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Dijital Sonrası Tarihçeler’e 
Giriş

 
“Dijital sonrası, dijitalden sonra gelecek bir 

paradigmaya işaret etmiyor. Tam tersine dijital 
sonrası, dijital teknolojilerin sıradanlaştığı, 
gündelik hayatımıza ve kültürümüze içkinleştiği 
ve normalimiz haline geldiği bugüne işaret 
ediyor. Dijitalin devrim sürecini tamamlayıp 
gündelik hale geldiğine işaret ediyor. Son otuz 
yılda dijitalin hayatımızı değiştirmesini bir 
yandan büyük bir hazla katılarak ve onaylayarak 
yaşadık, öte yandan da eleştirel sanat işleri 
ve kuramlar üreterek tepki vermeye çalıştık.  
Ne var ki, artık eleştirdiklerimiz ve onayladıklarımız 
ve hatta farkına bile varmadıklarımız her ne idiyse 
oldu, şimdi onlarla yaşıyoruz.”1

“Medya sanatı yaşadığımız hızlı değişime 
eşlik eden, her aşamasında değişimi görünür 
kılan, övgünün yanı sıra ve yoğunlukla eleştiren 
ve tehlikelere işaret eden, [teknoloji] hakkında 
sürekli sorular üreten [veya üremesine sebep 
olan], teknolojiyi sorunsallaştıran belki de tek 
alandır. Bu yüzden medya sanatının tarihi 
aslında eleştirel [politik] bir teknoloji tarihi 
olarak da okunabilir. Bugün geleceğe dair bir 
yön tayini için her şeyden çok bu eleştirel bakışa 
ihtiyacımız var. Teknoloji gündelik yaşamımızın 
tüm alanlarını yeniden düzenlerken, kişisel 
gizlilik haklarımız ciddi biçimde tehdit 
altındayken, gözetim uluslararası politik bir 
mesele haline gelmişken, bilgiye erişim hakkı 
kısıtlamalarla boğuşurken, bugüne kadar 
yazılmış bütün distopya romanları vitrinlerin ön 
saflarına taşınmışken, bir dizi etik değişikliğin 
defacto yaşama zerk edildiği bir dönemde tüm 
bunları mümkün kılan teknolojilere eleştirel bir 
bakış sağlayacak aralığı açmak, genişletmek en 
acil ihtiyaçlarımızdan biri haline gelmiştir.”2

Medya sanatının tarihine bakarken, bu 
tarihin nasıl yazıldığına da bakmak gerekiyor;  
bu konvansiyonel tarih yazımından farklı bir izlekle, 
kendi kavramsal altyapısını da oluşturarak, 

Introduction to Histories of 
The Post-Digital

 
“Post-Digital does not refer to a paradigm 

that follows the digital. On the contrary 
post-digital refers to the present time when 
digital technologies have become ordinary 
and embedded, indeed normalized within our 
everyday life and culture. It refers to the fact 
the digital has completed its revolution and 
became ordinary. In the last thirty years we 
have lived through the digital transformation 
of our lives with great participation and 
enthusiasm and yet we have also tried to take 
account of this process by producing critical 
artworks and theories. However all that we 
have criticized and accepted, even what we 
failed to capture has now become everyday 
reality.”1

“Media art may be the only field that keeps 
pace with the wild transformation we are 
going through, making it visible, critiquing and 
pointing out its perils all the while celebrating 
it. Therefore the history of media art is a 
critical history of technology. More than ever 
we need such a critical stance today in order 
to imagine a pathway for the future. In today’s 
world, technology is reordering all aspects and 
dimensions of our everyday lives, surveillance 
has become an international political matter 
and the right to information is under serious 
threat. All the dystopian novels of this world 
have moved to the forefront of bookstore 
windows and our everyday lives are injected 
with a series of ethical injunctions that aim to 
tame us. Therefore time is ripe to create the 
gap that will allow us to cast a critical glance at 
the technologies that made this possible. Such 
critical thinking is one our most urgent needs.”2

In considering the history of media art, 
one must look at how that history was written; 
with a trajectory different from conventional 
historiography, this was an entirety of 
collective histories that also created its own 
conceptual framework as it was written by the 
creators of media art. This is a history of art 
written from the shortest distance possible; 
the matter in question goes back just a few 

1 Ertan, Ekmel. Giriş yazısı, “Histories of The Post Digital: 1960s and 1970s Media Art Snapshots” sergi kataloğu Akbank Sanat 2015 
2 a.g.e.
1 Ertan, Ekmel. Introduction, “Histories of The Post-Digital: 1960s and 1970s Media Art Snapshots” exhibition catalogue, Akbank Sanat, 2015. 
2 ibid.
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yaratanları tarafından yazılan kolektif bir 
tarihçeler bütünü. En kısa mesafeden yazılmış 
sanat tarihi; birkaç on sene öncesinden söz 
ediyoruz. O kadar hızlı akan, hızlı değişen,  
tüm paradigmalarımızı altüst eden bir dönemden 
bahsediyoruz ki, böyle bir hız tarihi kısaltırken 
-tersine bir analoji ile- değişimin yoğunluğu, 
zamanı genişletiyor. Tarih yazımı bu değişimin 
içerisinde tutunabilmenin araçlarından 
birisi haline geliyor. Tam da bu yüzden içinde 
savrulduğumuz hortuma sanat aracılığıyla bir 
nebze dışardan bakma ve ilişkilendirerek anlama 
olanağını sadece o veriyor. 

Medya sanatının geçmişi üzerine yazılmış, 
söylenmiş her sözü bir tarihçeler bütününün 
parçaları olarak okumak eğilimindeyiz. Zaten 
içerisinden anlatılan bir dönem daha başka bir 
bakışa pek de izin vermiyor. Ama daha önemlisi 
teknoloji gibi hayatı büyük bir güç ve hızla 
kaçınılamaz biçimde değiştiren bir alanın bir 
tek tarihi olamaz. “Teknoloji Tarihi” muhtemel ki 
resmi tarihlerin en kötüsü olurdu; eğer Medya 
sanatı ortaya çıkmasa, teknolojinin alanına 
duhul etmeseydi... Medya sanatı öylesine 
bir resmi tarih yazılmasını ontolojik olarak 
imkansızlaştırdı ya da etkisiz kıldı. Çünkü medya 
sanatı en başından beri yapısı gereği doğrudan 
veya dolaylı olarak teknolojiye işaret etmekten 
geri duramadı. Teknoloji her işaret edilişinde 
kaçınılmaz bir biçimde eleştirel bir bakışın da 
odağı oldu. Öyle görülmeyen durumlarda da 
sanat ve teknoloji ilişkisi, yarattığı hatta zorladığı 
yeni algı ihtiyacı ile çok kısa zamanda eleştirel 
bir aralık doğurdu. Buradaki hemen tüm 
makalelerde, farklı örnekler ve özellikle medya 
sanatının öncü ve dönüştürücü etkinlikleri olan 
9 Gece ve Yeni Eğilimler hakkında, bu eleştirilere 
çeşitli perspektiflerden şahit olacaksınız. 

Medya sanatı bir yanıyla ortamından 
kaçamadığı öteki yanıyla ortamıyla barışamadığı 
için hep eleştirel kalmış bir sanat alanı. 
Burada sanatın teknolojiyi kullanmasından 
veya video sanatında olduğu gibi teknolojinin 
araçsallaştırılmasından söz etmiyorum. 
Teknoloji elbette, sanatın, içinden atamayacağı 
yapıtaşlarından biri. Medya sanatından söz 
ettiğimizde bir sorunsal haline gelmiş olan 
teknolojiden söz ediyoruz ki sanat her dile 
gelişinde bu sorunsalı (da) gösteriyor. Öte 
yandan teknolojiyle uğraşan sanatçılar bu 
eleştirel yaklaşıma veya farkındalığa kavrayışları 
dolayısı ile yapısal olarak açıklar.

Bu kitap, medya sanatının tarihçelerine 
yer veriyor; yedi araştırmacı ve yazarın farklı 
vurgularla medya sanatına ve medya sanatı 

decades. This was a period flowing so fast, 
changing ever so rapidly and disconcerting all 
our paradigms, and while such an accelerated 
pace shrinks history, - through an inverse 
analogy - the intensity of change expands 
time. The writing of history becomes one of the 
tools of being able to keep up with this change. 
This is precisely how it provides us with the 
possibility of somewhat distancing ourselves 
from this whirlwind that tosses us around 
and build associations to make sense of it all 
through the use of art.

We tend to read every word written or 
spoken on the history of media art as if it were 
a part of a comprehensive totality of histories. 
And no account of any one of its periods allows 
for another perspective anyway. But more 
importantly, there could be no single history 
of a field like technology that changes our 
lives in an inevitable fashion, and so forcefully 
and rapidly. The “History of Technology” would 
most likely have been one of the worst of all 
official histories; if only Media Art had not 
surfaced and incorporated itself into the field 
of technology... Media art made the writing of 
such an official history ontologically impossible 
or ineffective. Because due to its nature, from 
its onset media art could not hold itself back 
from pointing at technology either directly 
or indirectly. When technology was pointed 
at it was also inevitably becoming the focus 
of a critical perspective. Even when this was 
not the case, the need for a new perception 
that was created, or rather, forced by the 
relationship of art and technology quite swiftly 
generated a critical space. In almost all articles 
herein we shall be witnessing these criticisms 
from a multitude of perspectives, through 
various examples and especially through the 
pioneering and transforming events of media 
art, 9 Evenings and New Tendencies.

Media art is a field of art that has always 
remained critical due to having two distinct 
sides, one that could not escape the medium 
and another that could not reconcile with it. 
Here, I am not referring to art using technology, 
nor to the instrumentalization of technology as 
in video art. Technology, of course, is one of 
the building blocks of art that it could not do 
without. In considering media art we are talking 
about the technology that has become an issue 
that art references (alongside other things) 
every time it is presented. On the other hand, 
artists involved with technology are inherently 
open to this critical approach or awareness 
due to their understanding.

This book contains histories of media 
art; you will be reading the narratives and 
interpretations of seven researchers and 
authors on media art and the history of media 
art, all with different emphases. My personal 
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tarihine dair anlatı ve yorumlarını okuyacaksınız. 
Benim kişisel amacım eleştirel bir gözle medya 
sanatına bakmak ve medya sanatının eleştirel 
karakterini ortaya çıkarmaktı. Yazılar ve 
yazarları buna ne kadar hizmet ediyor veya 
katılıyor bilmiyorum. Ama ben her yazıda, 
hem sanatçı olarak bireyin duruşuna hem de 
teknolojinin daha iyi bir dünya için imkan ve 
sınırlarının anlaşılmasına dair derin ipuçları 
buluyorum. Bu kitabın parçası olduğu sergi 
de aynı amacı taşıyordu; bugünü ve geleceği 
anlamak için elimizde medya sanatından daha 
güçlüsü yok, daha büyük bir dönüşümün aracı 
kendi sanatsal diline sebep oluncaya kadar.

Medya sanatının zaman çizgisinde, bütün 
tarihçelerin işaret ettiği iki önemli olay, dönem, 
var. Bu zaman çizgisine baktığınızda, ele 
aldığımız dönemlerin öncesinde ve sonrasında 
çok sayıda önemli sergi ya da etkinlik bulmak 
mümkün elbet. Ama bunların bir kısmı belki 
henüz çok yakın, belki yeterince araştırılmadı 
ya da hakikaten aynı derecede dönüştürücü 
değiller. Söz konusu ettiğimiz iki olgu ise birer 
sanat etkinliği olmanın ötesinde hem birer 
sonuç hem de başlangıcı temsil ediyorlar. Tekil 
birer proje, bir sanatçının veya kurumun girişimi 
değiller; bu anlamıyla dönemlerinin entelektüel 
birikiminin, teknolojik gelişimlerin ve politik 
koşullarının altyapısını oluşturduğu -her ne 
kadar katılımcısı ve izleyicisi 2003 ya da 10.000 
kişiyle sınırlı olsa da- toplumsallaştırılabilecek 
sonuçlar.

goal was to look at media art from a critical 
perspective and to reveal the critical character 
of media art. I do not know to what extent the 
articles here serve this and if their authors 
would agree. But I, for one, find profound 
insights in each article, both regarding the 
stance of the individual as an artist, and about 
understanding the possibilities and limits of 
technology that could lead to a better world. 
The exhibition that this book is a part of bore 
the same purpose; we have nothing more 
powerful than media art in comprehending 
our day and the future, until an apparatus of 
a more extensive transformation causes the 
emergence of its own artistic language.

In the timeline of media arts, there are two 
important events, two periods, that all histories 
point out. When you look at this timeline, it is, 
of course, possible to find many important 
exhibitions or events before and after these 
periods in question. Some of them are probably 
too close to our present day, some, perhaps, 
were not sufficiently examined or they really 
were not equally powerful in generating 
a transformation. The two phenomena in 
question, beyond being art events, represent 
an outcome and a beginning. They were not 
singular projects, nor were they attempts 
of a single artist or institution; in that sense, 
they were the outcomes of the intellectual 
background, the technological development, 
and the political conditions of their period, and 
thus-despite the limited number of participants 
and an audience of 2003 or 10,000 people-they 
were outcomes that could be considered on a 
social level.

3 9 Gece’nin yaratıcısı Billy Klüver, Hans Ulrich Obrists ile yaptığı röportajda, 9 Gece ile izleyici sayısının 200’den 10.000’e 
çıktığını söylüyor. 200 sayısı ise yine kendisinin, o zamana kadar Judson Church’teki etkinliklerin katılımcısı izleyicisi olan 
“aynı 200 kişi” sözüne referans veriyor.

“In October 1966 we held a a series of nine evenings of ten artists’ performances; each artist performed twice.  
This became a huge operation which 10,000 people attended. Now to go from 200 people to 10,000 in a few months was 
an enormous undertaking. More than thirty engineers from Bell Laboratories were working on this with us, and a huge 
number of artists in New York participated as performers or helpers in the ten pieces and it made an historic change in 
the whole business of art and technology.”

“...at Judson Church which were going on full blast with the same two hundred people coming to see the performances there.”

Hans Ulrich Obrists, “Turning To Technology” (interview with Billy Klüver) http://artnode.se/artorbit/issue3/i_kluver/i_kluver.
html (accessed on 21st of November 2015).

3 In an interview with Hans Ulrich Obrist, Billy Klüver, the creator of 9 Evenings, states that the number of viewers has 
risen from 200 to 10,000 with 9 Evenings. And the number 200 refers to another earlier statement, saying that it was the 
“same 200 people” participating and viewing the events at the Judson Church until that time.

“In October 1966 we held a series of nine evenings of ten artists’ performances; each artist performed twice.  
This became a huge operation which 10,000 people attended. Now to go from 200 people to 10,000 in a few months was 
an enormous undertaking. More than thirty engineers from Bell Laboratories were working on this with us, and a huge 
number of artists in New York participated as performers or helpers in the ten pieces and it made an historic change in 
the whole business of art and technology.”

“...at Judson Church which were going on full blast with the same two hundred people coming to see the performances 
there.”

Hans Ulrich Obrist, “Turning To Technology” (interview with Billy Klüver) http://artnode.se/artorbit/issue3/i_kluver/i_
kluver.html (accessed on 21st November 2015).
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Sylvie Lacarte’nin Langlois Foundation 
desteğiyle, “9 Gece: Tiyatro ve Mühendislik” 
hakkında yaptığı araştırmanın sonuçlarıyla 
karşılaştığımda tarifi zor bir heyecana 
kapılmıştım. Olan çok ilginçti; çünkü -o andaki 
hissiyatım o idi ki- 9 Gece’de, sanat -özellikle 
performans- ve teknoloji kesişiminde, sonraki 
otuz yılda şahit olacağımız çoğu şeyin ilk 
versiyonu yapılmış ya da tohumu atılmıştı. 
Lacarte tüm ayrıksı yanlarıyla, zaman zaman 
yaşayanların şahitliğiyle 1966 yılında New 
York’ta gerçekleşen 9 Gece’yi zamanından, 30 
yıl sonrasından göründüğü halleriyle anlatıyor.

İkincisi ise Yeni Eğilimler Hareketi’nin 
(New Tendencies) parçası olarak 1968-69 
ve 1973 yıllarında Zagreb’de gerçekleşen t-4 
ve t-5 etkinlikler dizisi. Diğer önemli medya 
sanatı sergisi Cybernetic Serendipity ile aynı 
dönemde olmasına karşın, Zagreb’de -bir 
anlamda, periferide- gerçekleşen Tendencies 4 
tartışmayı bambaşka bir yere taşıyor.

Darko Fritz “1960’lar ve 1970’ler Dijital 
Sanatında Sosyal ve Politik Dönüşümün 
Unsurları” başlıklı makalesinde çeşitli dönem ve 
iş örnekleri ile medya sanatına bakarak, daha 
çok sanatçıların politik duruşları üzerinden 
bir okuma yapıyor. Tendencies etkinliklerini ve 
dönemi derinlemesine ele alan Fritz, başından 
bugüne giderek daha eleştirel bir duruşun 
hem teknolojinin hayatımızın her alanına 
müdahalesiyle hem de kısa medya sanatı 
tarihçesinden öğrendiklerimizle kaçınılmaz 
olduğuna işaret ediyor. 

Armin Medosch, medya sanatında 
teknolojinin, bir medyum olarak, eserin 
amaçladığının dışında ve ötesinde, onunla 
rekabet eden hatta zıtlaşan [mesajlar, 
katmanlar] anlam alanları açtığını söylüyor. Bu 
insan eliyle yapılmış her üretim için doğru olsa 
da “sosyal olarak üretilen”, emek verimliliği ve 
üretim üzerinden toplumu hızlı bir değişime 
uğratan çağımızın son teknolojileri söz konusu 
olduğunda bu anlam alanları genişliyor 
çoğalıyor ve karmaşıklaşıyor. Medosch, 
Teknolojik Bilinçdışı olarak tanımladığı bu anlam 
alanlarını, teknoloji tanımından Marx’ın meta 
fetişizmine oradan Freud’un bilinçdışı teorisine 
uzanarak açımlıyor: “Teknolojik bilinçdışı, 
teknolojinin farkında olmadığımız birçok şekilde 
bizi cezbetmesi olarak da anlaşılabilir, böylece 
biz onu fetişleştirir, ona aslında sahip olmadığı 
özellikler yükleriz. Ona kendi arzularımızı ve 
beklentilerimizi aktarırız.” Medosch teknolojik 
bilinçdışının en kusursuz tarifinin, Duchamp’ın 
“The Bride Stripped Bare by Her Bachelors, 

When I came across the results of Sylvie 
Lacarte’s research, realised by the support of 
Langlois Foundation, on “9 Evenings: Theatre 
and Engineering”, I was thrilled beyond 
explanation. It was very interesting; because  
-it felt like- in 9 Evenings, at the intersection of 
art -especially performance- and technology, 
the first versions of most of the things that 
we were going to witness in the next thirty 
years was realised or their seeds were sown. 
Lacarte recounts 9 Evenings that was realised 
in New York in 1966 with all its exceptional 
ways, at times together with the testimonies of 
those who experienced it, both as it was seen 
at the time of its realisation and as it is viewed 
30 years on.

The second one is the series of events 
t-4 and t-5, realised in Zagreb in 1968-
69 and 1973, respectively, as part of the 
New Tendencies Movement. Although taking 
place at the same time with another major 
media art exhibition, Cybernetic Serendipity,  
the Tendencies 4 exhibition in Zagreb -realised 
almost in the periphery- was shifting the 
debate to a completely new level.

In his article, “Agents of Social and 
Political Change in 1960s and 1970s Digital 
Art”, Darko Fritz looks at media art in various 
periods and through a multitude of works, and 
makes a reading that delves mainly into the 
political stances of the artists. Scrutinizing 
the Tendencies events and the period, Fritz 
points at the fact that, in the face of technology 
intervening into all areas of our lives and 
together with all that we learn from the brief 
history of media art, an increasingly critical 
stance is inevitable.

Armin Medosch states that in media arts, 
technology, as a medium, opens up areas 
of meaning [messages, layers] that stretch 
above and beyond those intended by the 
work, which compete with or even contradict 
the work. Although this is true for any man 
made artifact, when the matter in question 
is the “socially produced” latest technologies 
of our age that rapidly transform our society 
through efficiency and production, these 
areas of meaning expand, multiply and become 
further complicated. Medosch elucidates 
these areas of meaning that he identifies 
as the Technological Unconscious, starting 
from the definition of technology, to Marx’s 
commodity fetishism and all the way to Freud’s 
theory of the unconscious; “The technological 
unconscious can also be understood as the 
many ways in which technology unconsciously 
attracts us, so that we fetishize it, that is, imbue 
it with properties it does not actually have.  
We transfer our own desires and projections 
onto it.” Through the example of Duchamp’s 
“The Bride Stripped Bare by Her Bachelors, 
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Even (TheLarge Glass)” eserini örnekleyerek, 
sanat tarafından yapıldığını söylüyor. 

Medosch sanatçıların eserleri üzerinden 
teknoloji algılarını sorgularken, tarihsel öneme 
haiz olaylara da değiniyor ve “Sibernetik Talih 
ve t-4 sergi ve konferansları uluslararası 
bilgisayar sanatının başlangıcı sayılırlar, 
ama teknolojinin bu yönlerini büyük ölçüde 
görmezden gelmişlerdir. Bunun nedeni 
bilgisayarın bir “elektronik beyin” olarak 
görüldüğü başka bir söylemin başı çekmesidir.” 
diyerek, teknolojik bilinçdışının nasıl toplumsal 
algıya hakim olduğunu anlatıyor. 1960 sonları 
ve Tendencies-4 döneminin tartışmalarını, 
sosyal ve teorik arka planlarını ve eleştirisini 
de ele alarak bağlantılar kurduran zengin bir 
dille anlatıyor. Marx’ın meta fetişizmi kavramına 
sıklıkla dönen Medosch teknoloji ile ekonomi (ve 
ideoloji) arasında somut bağı felsefi temelleriyle 
ilişkilendirerek sürekli hatırlatıyor.

“Geçtiğimiz elli yılda medya sanatı canlı 
bir kültürel ifadeye dönüşmüştür” tespitiyle 
başladığı makalesinde Oliver Grau, medya 
sanatı tarihçelerini ve arşivlerini konu ediniyor. 
Medya sanatının kısa zaman-çizgisinde 
yerini alan olan onca tarihçe yazımına ve 
“çağımızın meşru bir sanatı” haline gelmiş 
olmasına rağmen ana akım sanat alanlarında 
yeterince temsil edilmemesini ve hala müzelere 
girememiş olmasını bir problem olarak 
önemsiyor. Grau “ […] medya sanatı, daha fazla 
özerklik sunmaktadır ve günümüz sorunları 
üzerine eğilme konusunda -özellikle de mevcut 
teknolojiler bağlamında- geleneksel sanat 
ortamına kıyasla açıkça daha iyi bir donanıma 
sahiptir.” diyor; “Ve eğer -sanayi sonrası dijital- 
toplumlarımızın erken dönemlerinden kalma 
bir sanat biçiminin tamamen kaybedilmesiyle 
yüz yüze geldiğimizi söyleyecek olursak çok da 
mübalağa ediyor sayılmayız.” Bugüne dair yorum 
yapma, düşünme konusunda “açıkça” daha 
donanımlı olan medya sanatının ilk örneklerinin 
korunamaması sosyal hafızamızda bugüne 
dair bir boşluk yaratacaktır. Ne var ki bu kıza 
zamanda bunca tarihçenin yazılıyor olması belki 
tam da bu kayıpla ilgili ve o muhtemel boşluğu 
doldurma çabası.

Bu boşluğun sosyal bir karşılığı olduğunu 
ima eden Grau “Google bir düzine ülkede, hatta 
bazıları okyanusların üzerinde olan 1 milyon 
sunucu .alıştırmakta ve günde kullanıcılar 
tarafından oluşturulan 24 petabayt’lık veri 
işlemekte iken diğer yanda [bu teknolojinin 
altyapısını oluşturan doğal kaynakların çıkarıldığı] 
“çatışma madenleri” olarak adlandırılan 
madenler için girilen yarışta hayatını kaybeden 
5-6 milyon kişi için bir meçhul kurban anıtı dahi 

Even (The Large Glass)”, Medosch states 
that the most complete depiction of the 
technological unconscious was presented by 
art itself.

Questioning the perception of technology 
through works of artists, Medosch also 
touches on events that have a historical 
importance; stating that “the exhibitions and 
conferences t-4 and Cybernetic Serendipity 
were inaugural moments of international 
computer art, but largely ignored those 
aspects of the technology. The reason for that 
is that another discourse was led about the 
computer as an “electronic brain.” he explains 
how the technological unconscious dominates 
social perception. He examines the debates of 
the late 1960s and the period of Tendencies-4, 
by addressing their social and theoretical 
backgrounds and the criticisms directed at 
them with a rich language that paves the 
way for all sorts of connections. Frequently 
referring to Marx’s notion of commodity 
fetishism, Medosch constantly reminds us 
of the concrete link between technology and 
economy (and ideology) as well as providing us 
with the associations with their philosophical 
foundations.

In his article that begins by establishing 
that “Over the last fifty years, media art has 
evolved into a vivid cultural expression”, Oliver 
Grau examines the histories and archives of 
media art. He is concerned that media art is 
underrepresented in mainstream art venues 
and that it still has not entered the museums, 
despite all the written histories of its short 
time-line and having become a “legitimate art 
of our time”. Grau states that “media art, [...] 
is offering higher degrees of autonomy and 
is evidently better equipped to reflect on the 
challenges of our time -especially in terms of 
current technology- than traditional art media 
can”, and adds that, “it is no exaggeration to 
state that we face the total loss of an art form 
from the early times of our postindustrial-
digital societies.” Not being able to preserve the 
first examples of media art, which is “evidently” 
better equipped to interpret and reflect on 
today would cause a gap in our social memory 
concerning our present time. It could be that 
the writing of so many histories is related 
exactly to this loss and perhaps it is an effort 
to fill that possible gap.

Implying that there is a corresponding 
social counterpart to this gap, Grau states 
that “Google runs 1 million servers in a dozen 
countries even on the ocean and processes 
24 petabytes of user generated data per day 
and the 5-6 million people, who died in the 
race for so-called “conflict minerals”, [during 
the extraction of the natural resources that 
form the basis of this technology] did not even 
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yapılmadı.” diyor. Edward Snowden’in belgelerini 
açığa çıkarmasıyla bilinir hale gelen sistematik 
gözetimin Snowden’den çok önce sanatçılarca 
dile getirildiğini çeşitli örneklerle anlatan Grau, 
medya sanatı tarihçelerinin “toplum inşa etme 
ve şekillendirmedeki önemi açısından günümüz 
görüntü dünyalarının işlevini anlamaya yardımcı” 
olduğunu söylüyor.

Bu kitabın başlığı olan Post-Dijital Tarihçeler, 
bütün çağrışımları da içererek, artık aksi 
imkansız biçimde dijitalleşen dünyada medya 
sanatına işaret ediyor. Dijital, endüstri 
devriminden bu yana hayatımızı en köklü biçimde 
değiştiren teknolojik olgu. Dijital teknolojileri 
doğrudan kullananların da hala kullanmayanların 
da hayatını değiştirdi; çünkü kısa bir sürede 
küresel kapitalizmin en yetkin araçlarından biri 
haline geldi. Ortadoğu’da bombalanan siviller 
de Batı’nın mega kentlerindeki yurttaşlar da 
aynı dijital dünyada yaşıyorlar ve Medosch’un 
anlattığı haliyle “Elektronik Beyin” karmaşık 
bir ekonomik-politik sistemin hem aklı hem 
maskesi olmaya devam ediyor. Hem bir araç 
hem de bir ‘söylem’ olarak teknoloji, kontrol 
edebileceğimizden büyük, karmaşık ve 
anlaşılmaz bir gücü işaret ediyor. Post-dijital 
terimi bu kabullenmeyi ima ediyor esasen ve 
bu kitap bu kabullenmeyi kırabilmek için medya 
sanatının gelişim sürecine bakıyor. Kapitalizm 
böylesine güçlü bir araç geliştirmekteyken ya 
da insanlığın birikimini kendisi için güçlü bir 
araca dönüştürmekteyken -bunun farkında 
olma olasılığı en yüksek olan- medya sanatçısı 
ne yapıyor bütün bu gelişmelere nasıl tepki 
veriyordu.

Christiane Paul, post-dijital terimini ele 
aldığı yazısında “post” olma durumunun ne 
anlama geldiğini sorguluyor: “Post-dijital, 
dijitalin bizlerin her gün karşı karşıya geldiğimiz 
nesneler, imgeler ve yapıların içine yerleşmiş 
oluşunu ve bizlerin onlara bağlı olarak 
kendimizi kavrayışımızı kapsar. Yeni estetik de, 
özellikle, dijital cihazlar gibi görmeye başlama 
ve dijital cihazlar üzerinden görülüyor olma 
sürecini içerir.” Post-dijitalin alt kırılımı olarak 
düşünülebilecek post-internet terimine ve 
Wallace’a referansla, “Post-interneti ‘bir 
devrimci hareket’ olduğunu öne sürerek 
çevreleyen yutturmaca tam olarak 1990’larda 
net sanatını ‘bir devrimci hareket’ olarak 
çevreleyen yaklaşımların bir yansımasıdır.” 
diyerek post terimiyle yüklenmek istenen 
‘devrimci’ yapıştırmasına eleştiri getiriyor. Öte 
yandan post-dijitali bir sanat akımı (genre) 
olarak ele alıp 60’lara bağlıyor: “İlginç olan odur 
ki, günümüzün içine internet karışmış ama bir 
yandan da cisimleşmiş ve ‘insanlaşmış’ olan 
ve sanal olanı maddeselliğin içine yedirmeyi 

receive a monument for the unknown victim.” 
Explaining, through various examples, that 
systematic surveillance was an issue artists 
dealt with long before it became widely known 
by Edward Snowden’s release of documents, 
Grau says that media art histories “helps to 
understand the function of today’s image 
worlds in their importance for building and 
forming societies.”

The title of this book, Histories of The 
Post-Digital, including all the associations 
therein, point at media art in a world that has 
become irreversibly digitalized. The digital is 
a technological phenomenon that has most 
radically changed our lives since the industrial 
revolution. Digital technologies have changed 
the lives of those directly using them as well 
as those still not using them; because in a very 
short time they have become one of the most 
effective instruments of global capitalism. Both 
the civilians being bombed in the Middle East 
and the citizens in the mega cities of the West 
live in the same digital world and the “Electronic 
Brain” Medosch talks about continues to be 
the brains as well as the mask of a complex 
economic-political system. Technology, both 
as an instrument and a ‘discourse’ signifies 
a power much bigger, more complex and 
incomprehensible than we would be able to 
control. In fact, the term post-digital implies 
this acceptance and this book focuses on the 
development of media art in order to undermine 
this acceptance. As capitalism is developing 
such a powerful instrument or transforming 
the culmination of human knowledge into a 
powerful instrument for its own use, what 
does the media artist -who would be the one 
most likely to be aware of all this- do, what 
was the media artist’s response to all these 
developments.

In her article that addresses the term 
post-digital, Christiane Paul questions the 
meaning of the condition described by the 
“post” label: “The post-digital captures the 
embeddedness of the digital in the objects, 
images and structures we encounter on a daily 
basis, and the way we understand ourselves 
in relation to them. The new aesthetic, in 
particular, captures the process of seeing 
like and being seen through digital devices.” 
In relation to the term post-internet, which 
could be considered as a subdivision of the 
post-digital and with reference to Wallace, 
she exclaims that “the hype surrounding 
post-Internet as “a revolutionary movement” 
mirrors exactly that surrounding net art as 
“a revolutionary movement” in the 1990s”, 
and criticises the fabricated ‘revolutionary’ 
agenda that is brought about by the term 
post. Meanwhile, she considers post-digital 
as an art movement (genre) and follows it 
through to the 60s: “Interestingly today’s post-
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digital artwork, infiltrated by the Internet yet 
embodied and ‘humanized’ and embedding the 
virtual in materiality bears resemblance to the 
works shown in the landmark E.A.T. and New 
Tendencies exhibitions.”

Deliberating on Media Archaeology as a 
way of looking into the history of media art, 
Jussi Parikka considers media archaeology 
as a conceptual framework within media art 
history. By emphasising “[...] the recurring 
cultural topoi, topics, which return in new 
guises and in new ways”, in media archaeology 
he points out that “theorists such as Huhtamo 
and others gave insights to how differently 
perceived new media is in the context of the 
old.” Using a metaphor that he says he borrows 
from McLuchan, he perceives it as a way “to 
approach the new through a rear view mirror”.

In a sense, media archaeology offers a 
functional methodology of looking at the past 
to grasp the future without being burdened by 
the notion of the discipline of history. Pointing 
out that “[...] the best way is to approach it 
through examples, as the body of work in this 
field is so rich it is hard to pin it down with one 
definition only”, Parikka underlines that media 
archaeology is “a way to critically reflect on the 
conditions of media art and media art history 
as a way to write alternative histories, to focus 
on surprising connections of art, science 
and technology and to expand the notion 
of media to a variety of historical cultural 
practices.” Perhaps this is where we could find 
an approach that best sums up some of the 
reasons behind why we are dealing with the 
histories of the post-digital and not the history 
of media art.

“[...] as media archaeologists, we need to 
understand how the new is almost always, 
already old and to tirelessly ask what really 
is politically new when it comes to the role of 
media cultural invention”.

Following the histories providing an 
examination of the post-digital media art 
with different approaches and with varying 
emphases, my article presents one local 
history as a narrative of the emergence and 
development of this field in a country that did 
not directly contribute to the development of 
this technology, that does not produce the 
technology, but is at no rate hesitant in using it.

In hope that it provides clues to where to 
look for alternatives and how to find solutions 
in a world made by the humankind -through 
the use of technology- that is becoming 
increasingly difficult to live in for all living 
things, enjoy the read.

başarmış olan post-dijital sanatı, bu alanda 
dönüm noktası sayılan E.A.T. ve Yeni Eğilimler 
sergilerinde gösterilen eserlerle benzerlikler 
taşımaktadır.

Medya arkeolojisine medya sanatı tarihine 
bakmanın bir yolu olarak gören Jussi Parikka, 
medya arkeolojisinin medya sanatı tarihi 
içinde bir tür kavramsal çerçeve olduğunu 
söylüyor. Medya arkeolojisi “[…] yeni kisveler 
ve yeni yollarla tekrar beliren, yinelenen 
kültürel temalar ve konuları” vurgulayarak, 
“Huhtamo ve diğer kuramcılar yeni medyanın 
eskinin bağlamında nasıl farklı algılanacağına 
dair öngörüler sunuyordu.” diyor. McLuchan’ın 
metaforunu kullandığını belirterek “yeni olana 
dikiz aynasından bakarak yaklaşmak” olduğunu 
söylüyor. 

Medya arkeolojisi bir anlamda, bir disiplin 
olarak tarih kavramının ağırlığını yüklenmeden, 
geçmişe bakarak geleceği kavramak için 
işlevsel bir metodoloji sunuyor. “[…] alandaki 
çalışmalar bütünü bir tek tanımla saptanması 
çok güç olacak kadar zengin olduğu için 
örnekler üzerinden yaklaşmak” gerektiğini 
söyleyen Parikka bunun “medya sanatı ve 
medya sanatı tarihinin koşullarına eleştirel 
bir bakışla yaklaşarak alternatif tarihler 
yazmak, sanat, bilim ve teknoloji arasındaki 
şaşırtıcı bağlantılara odaklanmak ve medya 
kavramını çeşitli tarihsel kültürel uygulamaları 
kapsayacak şekilde genişletmek için” bir yol 
olduğunu söylüyor. Belki tam da bu anlamda bir 
medya sanatı tarihinden değil de dijital sonrası 
tarihçelerden söz ediyor olmamızın bir kısım 
gerekçesini en iyi özetleyen yaklaşımı burada 
bulabiliriz.

“[…] medya arkeologları olarak bizler yeni 
olanın hemen hemen her koşulda çoktan eskimiş 
olduğunu kavramak ve konu medya kültürü 
buluşlarının oynadığı role gelince de yorulmak 
bilmez bir şekilde neyin gerçekten siyaseten 
yeni olduğunu sormak durumundayız.”

Dijital sonrası medya sanatını farklı 
yaklaşımlar, farklı vurgularla ele alan 
tarihçelerden sonra benim yazım, teknolojinin 
gelişimine doğrudan katkıda bulunmayan, 
teknolojiyi üretmeyen, ama kullanmak konusunda 
hiç tereddüt de göstermeyen ülkelerde bu 
alanın oluşum, gelişim hikayelerinden -sadece- 
birisi olarak yerel bir tarihçe sunuyor.

İnsan eliyle -teknoloji aracılığıyla- giderek 
tüm canlılar için yaşamanın daha güç hale 
geldiği bir dünyada alternatifleri ve çözümü 
nerede aramak gerektiğine dair ipuçları 
vermesi dileğiyle, iyi okumalar.
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“9 Evenings: Theatre and 
Engineering” Ten Performances That 
Bemused The New York Art World

“For artists this first serious encounter 
between art and technology has opened 
the door to a new freedom of expression - 
and the possibility of virtually limitless new 
media in store for the future. For engineers 
it has provided a series of stimulating and 
improbable challenges, rewarding both in 
themselves and in the fresh approaches 
they suggest. For industry a lasting alliance 
between art and technology holds special 
implications as demonstrated by the 
commercial potential of scientific discoveries 
made in connection with Nine Evenings. […] 
the artist’s work, like that of the scientist,  
is an investigation, which may or may not yield 
meaningful results. Often we do not know the 
results of this investigation for many years.”1 
Billy Klüver

The winding road to an extraordinary 
event 

New York City, October 1966, was the 
setting of a remarkable event held at the 
69th Regiment Armory on Lexington Avenue 
between 25th and 26th Streets. 9 Evenings: 
Theatre and Engineering ran from October 
13 to 23 and featured performances by 
ten artistic luminaries: John Cage, Lucinda 
Childs, Öyvind Fählström, Alex Hay, Deborah 
Hay, Steve Paxton, Yvonne Rainer, Robert 
Rauschenberg, David Tudor and Robert 
Whitman. 

“9 Gece: Tiyatro ve Mühendislik” 
New York Sanat Dünyasının 
Kafasını Karıştıran On Performans

“Sanat ve teknolojinin bu ilk ciddi 
karşılaşması, sanatçıları yeni bir ifade 
özgürlüğü - ve gelecekte kullanabilecekleri 
sınırsız bir yeni araçla tanıştırdı. Mühendisler 
içinse ilham verici ve umulmadık bir sorular 
serisi ortaya koydu ki bunlar hem kendi 
başlarına hem de önerdikleri yaklaşımlar 
açısından ilginçti. Dokuz Gece ile bağlantılı 
olarak yapılan bilimsel buluşların ticari 
potansiyellerinin gösterdiği üzere, endüstri 
için sanat ve teknoloji arasında kalıcı 
bir işbirliği özel bir önem arz ediyor. [...] 
sanatçının çalışması aynı bilim insanı gibi, 
anlamlı sonuç verip vermeyeceği belli olmayan 
bir araştırmadır. Birçok kez bu araştırmanın 
sonuçlarını uzun yıllar boyunca bilemeyiz”. 1

Billy Klüver

Sıra dışı bir etkinliğe doğru giden 
dolambaçlı yol

New York şehri Ekim 1966’da, 25 ve 26. 
Sokaklar arasında Lexington Caddesi’ndeki 
Cephanelik’te gerçekleşen olağanüstü bir 
etkinliğe ev sahipliği yaptı. 9 Gece: Tiyatro ve 
Mühendislik 13 Ekim’den 23 Ekim’e kadar devam 
etti ve on öncü sanatçının performanslarına 
yer verdi: John Cage, Lucinda Childs, Öyvind 
Fahlström, Alex Hay, Deborah Hay, Steve 
Paxton, Yvonne Rainer, Robert Rauschenberg, 
David Tudor and Robert Whitman.

Sylvie Lacerte
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The spark that ignited what would become a 
colossal enterprise was the collaboration between 
engineer J. Wilhelm (Billy) Klüver and Swiss artist 
Jean Tinguely, when Tinguely asked Klüver to help 
him devise his self-destructing machine, Homage 
to New York, presented in the garden of the 
Museum of Modern Art on March 17, 1960. While 
at work on Homage, Tinguely introduced Klüver to 
Robert Rauschenberg, who had created a “cameo” 
piece entitled Money Thrower, inserted within 
the suicidal machine. Money Thrower consisted 
of a box filled with gunpowder and twelve silver 
dollars that were catapulted into the garden 
upon the box’s exploding at a particular moment 
during the machine’s “performance.”2 However, 
the person who proved most instrumental in the 
conception of 9 Evenings was Klüver’s friend 
and mentor Pontus Hulten, then director of the 
Moderna Museet in Stockholm. Hulten had wished 
to have a group of American artists participate in 
the Stockholm Festival for Art and Technology that 
was to be held in July 1966. However, difficulties 
for the American team to find sufficient funding 
to finance this ambitious endeavour made its 
realization impossible in Sweden. It was then 
that Rauschenberg, one of the instigators of 
the project with Billy Klüver, suggested to his 
colleagues that they transfer the event to New 
York City. Dancer and choreographer Simone Forti, 
then Robert Whitman’s wife, obtained, through 
various connections, the use of the 69th Regiment 
Armory, which would become the setting for the 
presentation of 9 Evenings. The Armory, site of 
the iconic International Exhibition of Modern Art, 
in 1913, with Marcel Duchamp’s Nu descendant 
l’escalier, could not have been a better venue to 
house this ground-breaking happening that would 
transform the course of modern art and nascent 
contemporary art trends.

The ten artists, under the aegis of Klüver 
and engineer Fred Waldhauer, embarked 
wholeheartedly on the initiative. For a ten-
month period, a team of thirty engineers, 
all from Bell Telephone Laboratories, where 
Klüver and Waldhauer worked, prepared 
tirelessly for a series of performances that 
would ally visual arts, dance, music, theatre, 
video, film, light and sound effects, and 
infrared technologies. 

Devasa bir girişime dönüşen bu olayı 
başlatan ilk kıvılcım, mühendis J. Wilhelm (Billy) 
Klüver ile İsviçreli sanatçı Jean Tinguely 
arasında gelişen ve Tinguely’nin Klüver’den 17 
Mart 1960’ta New York Modern Sanat Müzesi 
bahçesinde sergilenen çalışması, kendi kendini 
yok eden makine, New York’a Saygı’yı tasarlamak 
için yardım istemesiyle başlayan işbirliğiydi. 
Tinguely New York’a Saygı üzerinde çalışırken, 
Klüver’i, intihar makinesinin içine yerleştirilen 
Para Fırlatıcı adlı “ek” eseri yaratan Robert 
Rauschenberg ile tanıştırdı. Para Fırlatıcı barut 
ve on iki gümüş dolarla doldurulmuş bir kutudan 
ibaretti ve makinenin “performansı”nın belirli 
bir noktasında patlayarak dolarları bahçeye 
fırlatıyordu.2 Ancak, 9 Gece’nin planlanmasına en 
çok katkı yapan kişi o sırada Stockholm Modern 
Müzesi’nin direktörlüğünü yapan Klüver’in 
arkadaşı ve hocası Pontus Hulten oldu. Hulten 
bir grup Amerikalı sanatçının Temmuz 1966’da 
gerçekleştirilmesi planlanan Stockholm Sanat 
ve Teknoloji Festivali’ne katılmasını istemişti. 
Ancak Amerikalı ekibin bu iddialı girişim için 
yeterli fon bulamaması bu olayın İsveç’te 
gerçekleşmesini imkansız hale getirdi. Tam bu 
noktada, Klüver ile projenin elebaşlarından olan 
Rauschenberg etkinliği New York’ta yapmayı 
teklif etti. O sırada Robert Whitman’ın eşi 
olan dansçı ve koreograf Simone Forti çeşitli 
bağlantıları sayesinde 9 Gece’nin sunumuna 
ev sahipliği yapacak 69. Alay Cephaneliği’ni 
kullanma izni aldı. Modern sanatın ve yeni 
oluşan çağdaş sanat trendlerinin gidişatını 
değiştiren bu etkinlik için Marcel Duchamp’ın 
Merdivenden İnen Çıplak’ının da yer aldığı ikonik 
1913 Uluslararası Modern Sanat Sergisi’ne 
ev sahipliği yapan Cephanelik’ten daha iyi bir 
mekan düşünülemezdi.

	
On sanatçı, Klüver ve mühendis Fred 

Wahldauer’in himayesinde, cansiperane 
biçimde projeye başladılar. On aylık bir süre 
boyunca Klüver ve Wahldauer’in de çalıştığı 
Bell Telefon Laboratuvarlarına mensup otuz 
mühendis görsel sanatlar, dans, müzik, tiyatro, 
film, ışık, ses efektleri ve kızılötesi teknolojilerinin 
bir araya geleceği bir performanslar serisi için 
durmaksızın hazırlandı.
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It is said that more than ten thousand 
people attended 9 Evenings and that in 
spite of several vitriolic reviews, the 
public’s response was rather enthusiastic, 
notwithstanding a few defections during 
the course of the performances. As in 
1913, both the audience and critics had 
lost their guidelines. 9 Evenings revealed 
in an unequivocal way that technology was 
becoming an integral aspect of art, and that 
the realization of these projects proved 
impossible without the contribution of multi 
and interdisciplinary teams. Of course,  
9 Evenings was not the first occurrence 
of a marriage between art and technology 
during the 20th century.3 The Russian 
Constructivists, Dada experimentations, 
various Bauhaus projects and writings, Laszlo 
Moholy-Nagy’s Space and Light Modulator and 
his dream to create an alliance between art 
and industry, the various projects initiated 
by Nam June Paik while a member of Fluxus, 
and finally Homage to New York by Tinguely 
were all links in a chain of events through the 
previous decades that illustrated, without 
question, that the “new technologies” were 
here to stay. 9 Evenings would also illustrate, 
through the evolution and sophistication of 
the technologies deployed, that in subsequent 
decades technology would become an 
integral part of art making, despite certain 
artists, critics and members of the art public 
displaying a marked resistance to this “new 
trend” in the 1960s and 1970s.

Before and after 9 Evenings, Klüver 
collaborated with Rauschenberg on many of 
the latter’s works, including Oracle (1965), 
along with engineer Harold Hodges, and 
Soundings (1968) and Solstice (1968), as well 
as with artists such as Jasper Johns for Field 
Paintings (1964) and Zone (1965); dancer 
Yvonne Rainer for At my Body’s House (1963); 
Andy Warhol for Silver Clouds (1965-1966); 
composer John Cage and choreographer 
Merce Cunningham for Variations V (1965, 
with engineers Cecil Coker and Max Mathews) 
held at the Lincoln Centre; and many others.

Nevertheless, what 9 Evenings stressed 
was the will to help contemporary artists 
who had an interest in exploring technology 
in the conceptualization and materialization 
of their artworks. In fact, 9 Evenings: Theatre 
and Engineering triggered the creation of 

On binden fazla kişinin izlediği 9 Gece’nin 
bir sürü zehir zemberek eleştiri yazısı ve 
performans sırasındaki birkaç firar vakasına 
rağmen seyircilerin tepkisinin oldukça 
heyecanlı olduğu söylendi. 1913’te olduğu 
gibi hem seyircilerin hem de eleştirmenlerin 
ezberleri bozulmuştu. 9 Gece kesin biçimde 
teknolojinin sanatın bütünleyici bir boyutu haline 
geldiğini ve bu projelerin gerçekleşmesinin çok 
disiplinli ve disiplinler arası ekiplerin katkısı 
olmadan imkansız olduğunu gösterdi. Tabii ki 
9 Gece sanat ve teknolojinin 20. yüzyıldaki ilk 
evliliği değildi.3 Rus konstrüktivistleri, Dada 
deneyimleri, çeşitli Bauhaus projeleri ve 
yazıları, Laszlo Moholy-Nagy’nin Mekan ve Işık 
Modülatörü ve sanat ve endüstri arasında 
ittifak yaratma rüyası , Nam June Paik’in Fluxus 
üyesi iken başlattığı çeşitli projeler ve en son 
olarak Tinguely’nin New York’a Saygı’sı geçen 
on yıllar boyunca “yeni teknolojilerin” kalıcı 
olduğunu tartışmasız biçimde gösteren olaylar 
zincirindeki halkalardı. Bazı sanatçı, eleştirmen 
ve sanatseverlerin 1960 ve 1970’lerde bu “yeni 
trende” açıkça direnç göstermesine rağmen, 
9 Gece, kullanılan teknolojilerin gelişimi ve 
sofistikasyonu ile teknolojinin sonraki on 
yıllarda sanat üretiminin ayrılmaz bir parçası 
haline geleceğini gösterdi.

9 Gece’den önce ve sonra Klüver, 
Rauschenberg ile birçok çalışmada işbirliği 
yaptı; bunlar arasında, mühendis Harold 
Hodges ile birlikte, Kahin (Oracle, 1965), 
Sondajlar (Soundings, 1968) ve Gündönümü 
(Solstice, 1968) sayılabilir. Klüver ayrıca Jasper 
Johns ile Alan Tabloları (Field Paintings, 1964) 
ve Kuşak (Zone, 1965) dansçı Yvonne Rainer 
ile Bedenimin Evi (At my Body’s House, 1963) 
Andy Warhol ile Gümüş Bulutlar (Silver Clouds, 
1965-1966); besteci John Cage ve koreograf 
Merce Cunningham ile Lincoln Merkezi’nde 
gösterilen Varyasyonlar V (Variations V, 1965, 
mühendisler Cecil Coker ve Max Mathews ile) 
üzerinde çalıştı; ve başka birçok sanatçıyla da 
işbirliği yaptı.

Bununla birlikte 9 Gece’nin vurguladığı, 
çalışmalarının kavramsallaştırma ve uygula-
masında teknolojiyi kullanmak isteyen çağdaş  
sanatçılara yardım etme amacıydı. 
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Hatta, 9 Gece: Tiyatro ve Mühendislik Sanat 
ve Teknoloji’de Deneyler’in (Experiments in Art 
and Technology, E.A.T.) kuruluşunu tetikledi. Bir 
hizmet kuruluşu olan E.A.T.’nin dört kurucusu 
- Billy Klüver, Robert Rauschenberg, Fred 
Wahldauer ve Robert Whitman - başlangıcından 
itibaren 9 Gece ile yakından ilgilenmişlerdi.

Bu performanslar serisi kısaca Cephanelik 
Sergisi olarak bilinen ve Modern Sanat 
Müzesi’nin 1929’daki kuruluşunu önceleyen 
Uluslararası Modern Sanat Sergisi’nden 
53 yıl sonra başka bir ikonik organizasyon 
haline dönüşecekti. 9 Gece ve E.A.T.’nin 
kayıtları hak ettikleri ölçüde incelenmemiş 
olsa da Cephanelik’in sembolik “görevinin” 
sanat tarihinin seyrinde büyük önem taşıdığı 
anlaşılacaktı.

Bazı karşıtları 9 Gece’yi sanatçılar ve 
mühendisler arasında uydurma bir işbirliği 
olarak görse de olayın fikri ve gerçekleşmesi o 
zamana kadar tiyatro ya da canlı gösterilerde, 
hatta ticari alanda çok az ya da hiç kullanılmamış 
bir çok teknolojik gerecin icadı ve geliştirilmesi 
için verimli bir laboratuvar vazifesi gördü. Bu 
araçlar arasında, örneğin, Rauschenberg’in 
performansı Açık Notasyon’da (Open Score) 
kullanılan tenis raketlerinin sapına yerleştirilen 
ses alıcıları (sensörler ve kablosuz FM 
vericileri) vardı. Bugün sahnelerde kullanılan 
kablosuz mikrofonların öncülleri olan bu 
alıcıları mühendisler Bill Kaminski ve Jim 
McGee tasarlamışlardı (bunlar daha önce 
deneysel biçimde televizyon stüdyolarında 
kullanılmışlardı). Mühendisler her performansın 
spesifik teatral çerçevesi ya da mizansenine 
bağlı olarak sanatçıların ihtiyaçlarına cevap 
vermek üzere, 9 Gece için özel olarak yapılan 
bir başka araç daha tasarladı. Kısaca TEEM 
(Theater Electronic Environment Module - 
Tiyatro Elektronik Çevre Modülü) olarak bilinen 
makine bütün performanslarda hareket, ses 
ve ışığı kontrol etmek ve aktarmak üzere 
tasarlanmış uzaktan kumandalı ve nisbi bir 
modüler sistemdi. Sistemde kablosuz AM ve FM 
verici ve alıcıları, taşınabilir amplifikatör ve pre-
amplifikatörler, kodlayıcı ve kod çözücüler olmak 
üzere toplamda en az 298 parça bulunuyor ve 
izleyiciler tarafından görünmüyordu.5 

Experiments in Art and Technology (E.A.T.), 
a service organization whose four founding 
members - Billy Klüver, Robert Rauschenberg, 
Fred Waldhauer and Robert Whitman - had 
been deeply involved in 9 Evenings from its 
inception onwards. 

The series of performances would go on 
to become another iconic event, 53 years 
after the International Exhibition of Modern 
Art, known simply as the Armory Show, which 
preceded the founding of the Museum of 
Modern Art in 1929. The symbolic “charge” 
of the Armory would prove to be of great 
importance in the course of art history, even 
though 9 Evenings and E.A.T.’s chronicles 
have not yet been analyzed to the full extent 
they deserve. 

Although some detractors panned  
9 Evenings as a contrived union between 
artists and engineers, the conception and 
embodiment of the event nevertheless acted 
as a fertile laboratory for the invention 
or refinement of several technological 
devices seldom or never used before in 
theatrical or live performance settings or, 
indeed, even in the commercial domain. 
These tools included, for example, sound 
captors (wireless FM transmitters), buried 
in the tennis racquet handles used for 
Rauschenberg’s performance Open Score. 
Engineers Bill Kaminski and Jim McGee 
designed the captors, which were early 
precursors of the wireless microphones 
used today on stage (they had already been 
used in an experimental fashion in television 
studios). The team of engineers created 
another instrument specially implemented 
for 9 Evenings to cater to the artists’ needs 
depending on each performance’s specific 
theatrical environment or mise en scène. 
Known as the TEEM, the Theater Electronic 
Environmental Module (also known as the 
THEME - Theater Environmental Modular 
Electronic), the machine was a remote and 
proportional modular system designed to 
control and relay movement, sound and 
light effects in all of the performances.  
It contained elements such as wireless AM 
and FM transmitters and receivers, portable 
amplifiers and pre-amplifiers, encoders and 
decoders, etc. In total, the TEEM contained no 
fewer than 289 parts and components and 
was not visible to the audience.5 



15

Etkinlik 
Başlığın bir kısmının -Tiyatro ve Mühendislik- 

görsel sanat eleştirmenleri için bir tür muamma 
oluşturduğu bir gerçekti çünkü etkinlikte 
yer alan eserlerin birçoğu performans 
sanatlarından6 geliyor, birkaç tanesi de film 
projeksiyonları ve canlı ya da kaydedilmiş 
video yayınlarının yanı sıra ses deneylerini 
içeriyordu. Dahası, “teatral” kavramı negatif 
bir çağrışım yapıyordu ve bu Michael Fried’ın 
1967’de yazdığı Sanat ve Nesnelik’te (Art and 
Objecthood) kavramı yaftalamasından önceydi.7 
Buna rağmen, Klüver’in bu terimi kullanması 
projenin Maurice Tuchman’ın o sıralarda Los 
Angeles Vilayet Müzesi’nde (LACMA) yarattığı 
A&T (Art and Technology - Sanat ve Teknoloji) 
programıyla karıştırılmasını engellemeyi 
amaçlıyordu. Klüver ayrıca Sanat ve Teknoloji 
gibi bir başlığın sıradan bir kişiye fazlasıyla 
“gizemli” geleceğini de iddia etti. 

Performansların maliyeti 100.000 dolardı; 
bu miktarın bir bölümü Ulusal Sanat Vakfı 
(National Endowment for the Arts) ve çeşitli 
hayırseverler tarafından karşılandı. Bunlar 
arasında New York9 ve Houston’lu sanayici John 
de Menil, Glen Alden Ortaklığı10 emekli Yönetim 
Kurulu Başkanı Albert A. List, Schwebber 
Elektronik Yönetim Kurulu Başkanı Seymour 
Scwebber, Mimar Philip Johnson ve editör 
Harry Abrams bulunuyordu.

20.30’da başlayan ve her gece iki performansın 
sunulduğu gösterilerin programı şöyleydi:

13 Ekim - Fiziksel Şeyler (Physical Things), 
sanatçı: Steve Paxton, performans mühendisi: 
Dick Wolff; Çimen Tarlası (Grass Field), sanatçı: 
Alex Hay, mühendisler: Herb Schneider ve Bob 
Kieronski; Solo (Solo), sanatçı: Deborah Hay, 
performans mühendisleri: Larry Heilos ve Witt 
Wittnebert

14 Ekim - Açık Notasyon (Open Score), 
Sanatçı: Robert Rauschenberg9, performans 
mühendisi: Jim McGee; bir kombinasyon  
Bandoneon! (a combine), sanatçı: David Tudor; 
performans mühendisi: Fred Wahldauer

15 Ekim - Taşıma Aralığı (Carriage 
Discreteness), sanatçı: Yvonne Rainer, performans 
mühendisi: Per Biorn; Çeşitlemeler VII  
(Variations VII), sanatçı: John Cage, performans 
mühendisi: Cecil Coker

The event
It is true that part of the title -Theatre and 

Engineering- represented somewhat of an 
enigma to most visual art critics, since many 
of the pieces in the event originated from 
the performing arts,6 with several including 
film projections and live or recorded video 
broadcasts as well as sound experiments. 
Furthermore, the term “theatrical” carried a 
certain negative connotation at the time, even 
before Michael Fried stigmatized it in his 1967 
essay Art and Objecthood.7 Nevertheless,  
if Klüver used this term, it was to ensure his 
project would not be confused with the A&T 
(Art and Technology) program that Maurice 
Tuchman was concurrently creating at the 
Los Angeles County Museum (LACMA). Klüver 
also claimed that a title such as Art and 
Technology might sound too “esoteric” or the 
layperson. 

The cost of the 10 performances rose to 
$100,000, which was funded in part by the 
National Endowment for the Arts as well as by 
various philanthropists, including industrialist 
John de Menil from Houston and New York9; 
Albert A. List, retired Chairman of the Glen 
Alden Company;10 Seymour Schwebber, 
Chairman of Schwebber Electronics; 
architect Philip Johnson; and editor Harry 
Abrams.

The schedule for the performances, which 
started at 8:30 p.m., was as follows:

13 October - Physical Things by Steve 
Paxton, performance engineer: Dick Wolff; 
Grass Field by Alex Hay, engineers: Herb 
Schneider and Bob Kieronski; Solo by Deborah 
Hay, performance engineers: Larry Heilos 
and Witt Wittnebert

14 October - Open Score by Robert 
Rauschenberg, performance engineer: 
Jim McGee; Bandoneon! (a combine) by 
David Tudor; performance engineer: Fred 
Waldhauer

15 October - Carriage Discreetness 
by Yvonne Rainer, performance engineer: 
Per Biorn; Variations VII by John Cage, 
performance engineer: Cecil Coker
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16 Ekim - Araç (Vehicle), sanatçı: Lucinda 
Childs, performans mühendisi: Peter Hirsch; 
Çeşitlemeler VII (Variations VII), Sanatçı John 
Cage, performans mühendisi: Cecil Coker

18 Ekim - İki Su Çukuru - 3 (Two Holes of 
Water), sanatçı: Robert Whitman, performans 
mühendisi: Robby Robinson; Bandoneon! (bir 
kombinasyon) (Banonneon! (a combine), 
sanatçı: David Tudor; performans mühendisi: 
Fred Wahldauer

19 Ekim - Fiziksel Şeyler (Physical 
Things), sanatçı: Steve Paxton, performans 
mühendisi: Dick Wolff; İki Su Çukuru (Two 
Holes of Water) - 3, sanatçı: Robert Whitman, 
performans mühendisi: Robby Robinson

21 Ekim - Taşıma Aralığı (Carriage 
Discreteness), sanatçı: Yvonne Rainer, 
performans mühendisi: Per Biorn; Şaraptan 
Daha Tatlı Öpücükler (Kisses Sweeter than 
Wine), sanatçı Öyvind Fahlström, performans 
mühendisi: Harold Hodges

22 Ekim - Çimen Tarlası (Grass Field), 
sanatçı: Alex Hay, performans mühendisleri: 
Herb Schneider ve Bob Kieronski; Kisses 
Sweeter Than Wine (Şaraptan Daha Tatlı 
Öpücükler), sanatçı: Öyvind Fahlström, 
performans mühendisi: Harold Hodges

23 Ekim - Açık Notasyon (Open Score), 
sanatçı: Robert Rauschenberg, performans 
mühendisi: Jim McGee; Solo (Solo), sanatçı: 
Deborah Hay, performans mühendisleri: Larry 
Heilos ve Witt Wittnebert; Araç (Vehicle), 
sanatçı: Lucinda Childs, performans mühendisi: 
Peter Hirsch11 

Her performans 9 Gece etkinliği boyunca 
iki kez sahnelendi ve kendi eserleri üzerinde 
çalışan birçok sanatçı diğer meslektaşlarının 
bölümlerinde oyuncu olarak yer aldı. Bununla 
birlikte, Robert Rauschenberg’in Açık 
Notasyon’unda oynayan Frank Stella gibi New 
York sanat çevrelerine dahil olan ancak 9 Gece 
organizasyonunun dışında bulunan bir grup 
sanatçı da belirli performanslarda yer almak 
üzere “işe alındı”. Her günün programı 1,5 - 2 
saat sürmek üzere planlanmıştı.

16 October - Vehicle by Lucinda Childs, 
performance engineer: Peter Hirsch; 
Variations VII, by John Cage, performance 
engineer: Cecil Coker

18 October - Two Holes of Water - 3 by 
Robert Whitman, performance engineer: 
Robby Robinson; Bandoneon! (a combine) 
by David Tudor, performance engineer: Fred 
Waldhauer

19 October - Physical Things by Steve 
Paxton, performance engineer: Dick Wolff; 
Two Holes of Water - 3 by Robert Whitman, 
performance engineer: Robby Robinson

21 October - Carriage Discreetness by 
Yvonne Rainer, performance engineer: Per 
Biorn; Kisses Sweeter than Wine by Öyvind 
Fahlström, performance engineer: Harold 
Hodges

22 October - Grass Field by Alex Hay, 
performance engineers: Herb Schneider and 
Bob Kieronski; Kisses Sweeter than Wine by 
Öyvind Fahlström, performance engineer: 
Harold Hodges

23 October - Open Score by Robert 
Rauschenberg, performance engineer: Jim 
McGee; Solo by Deborah Hay, performance 
engineers: Larry Heilos and Witt Wittnebert; 
Vehicle by Lucinda Childs, performance 
engineer: Peter Hirsch.11

Each performance was staged twice 
through the course of the 9 Evenings event, 
with many artists involved in their own work 
also acting as performers in their colleagues’ 
pieces. However, a number of artists who 
were members of the New York art scene 
but external to the organization of 9 Evenings 
were specifically “hired” to partake in a 
selected performance, one example being 
Frank Stella in Robert Rauschenberg’s Open 
Score. Each daily programme was slated to 
last between one and a half and two hours. 

A few critics found the length of the 
evenings particularly painful and dreary. 
This was mainly due to the long intervals 
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Bazı eleştirmenler gecelerin uzunluğunu 

özellikle yorucu ve bunaltıcı buldular. Bu durum 

gösteriler öncesinde teknolojik donanımın 

kurulması ya da performans öncesinde 

bozulması ve bugünkü araçlardan daha hantal 

olan araç gerecin tamir edilmesi için verilen 

uzun aralardan kaynaklanıyordu.

Ancak, adil olmak gerekirse, 9 Gece’nin 

müthiş bir sanatsal ve teknik başarı hikayesi 

olması beklenemezdi. Çünkü Cephanelik’in 

hazırlık dönemi, 7/24 çalışılarak bir haftada 

tamamlanmıştı. Birçoğu prototip olan 

“makineler” ilk defa bu etkinlikte denemeye tabi 

tutulmuştu, dolayısıyla bu yeni mekanizmaların 

böylesi kısa bir hazırlık döneminin ardından 

hatasız biçimde çalışmaları imkansızdı.12 

Sanatçılar ve mühendisler Cephanelik’e 

gelmeden önce performanslarını sadece üç 

haftasonu, Billy Klüver aracılığıyla temin edilen 

Berkeley Heights Lisesi Spor Salonu’nda 

prova etmişlerdi.13 Bundan önce, her biri 

kendi stüdyosunda veya laboratuvarında 

birbirlerinden bağımsız olarak birkaç ay 

boyunca çalışmış, o dönemin şartlarının el 

verdiği ölçüde birbirleriyle haberleşmişlerdi. 

Sonuç olarak spor salonunda geçirilen hafta 

sonları katılımcılara amaçları için ne ideal bir 

hazırlık süresi ne de uygun bir ortam sundu. 

İşin gerçeği, sanatçılar ve mühendisler 

Cephanelik’e geldiklerinde mekanın devasa 

boyutları karşısında dumura uğradılar. Örneğin, 

teknik açıdan, spor salonunda kurulan ses ve 

ışık düzeyleri bu abidevi katedralde anlamsız ve 

etkisiz hale geldi.

Sahnenin kurulumu, ışık ve ses cihazları 

üzerinde çalışmak ve performanslar sırasında 

ışık ve ses kontrollerini yönetmek üzere işe 

alınan ve çoğu Broadway’de çalışan iyi eğitimli 

profesyonellerden oluşan sahne teknisyenleri 

bile etkinliğin düzensiz organizasyonu ve 

Cephanelik’e gelişlerinden itibaren başlayan 

kaos karşısında şaşkındı.

spent setting up the technological devices 
before the shows or repairing equipment 
between performances, notorious to have 
failed on many occasions (and much more 
cumbersome than today’s). 

However, in all fairness, it must be 
underlined that 9 Evenings could not have 
been expected to be outstanding artistic 
and technical success, as the rehearsal 
period in the Armory had lasted only one 
week, albeit on a 24/7 schedule. With many 
of the “machines” being prototypes, this 
represented the first time they’d been put 
to the test, and it was therefore impossible 
for these new mechanisms to run flawlessly 
given short trial period.12

Before arriving at the Armory, the 
artists and engineers had rehearsed the 
performances for three weekends only, in the 
gymnasium at Berkeley Heights High School, 
N.J., which had been graciously provided 
through Billy Klüver’s acquaintances.13 

Prior to this, the artists and engineers had 
worked independently for several months, 
each in his or her own studio or laboratory, 
communicating with one another, as the 
means available at the time would allow. 
Consequently, the weekends spent in the 
gymnasium provided neither the ideal 
lead-time nor environment to prepare the 
participants for their undertaking. In fact, 
when the artists and engineers arrived at the 
Armory, they were overwhelmed by the sheer 
size of the space. For example, from a simple 
technical standpoint, the sound and light 
levels that had been set up in the gymnasium 
became irrelevant and ineffectual in this 
monumental cathedral. 

Even the stage technicians, most of them 
highly trained professionals from Broadway 
who had been hired to work on the set-up 
of the stage, light and sound equipment and 
operate light and sound controls during the 
performances, were utterly baffled by the 
dysfunctional organization of the event and 
the chaos that reigned upon their arrival at 
the Armory. 

Additionally, many artists were 
collaborating with engineers for the first 
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Ayrıca, birçok sanatçı ve mühendis ilk defa 

işbirliği yapıyor; mühendislerin çoğu genelde 

sanat hakkında az, çağdaş sanat hakkında 

daha da az şey biliyorlardı. Dolayısıyla en 

önemli meselelerden biri bütün katılımcıların 

anlayabileceği ortak bir dil bulmaktı. Herkesin 

amacına ulaşabilmesini sağlamak için 

Billy Klüver sık sık 9 Gece’nin lojistiğinden 

sorumlu mühendis Herb Schneider ile 

birlikte iki grup arasında bağlantı görevi 

yaptı. Bu amaçla Schneider her performans 

için bütün katılımcıların anlayabileceği bir 

dil kurmaya yardım edecek teknik şemalar 

tasarladı, böylelikle de sanatçı ve mühendisler 

arasındaki iletişim kanallarını açık tuttu.  

Bu şemalar ayrıca ekiplerin “teknolojik çözümler 

bulmasını”14 sağlayan araçlar haline geldi. 

Klüver için bu çeviri işlevi görece kolaydı çünkü 

bir sinema kulübü kurduğu Stockholm’deki 

üniversite yıllarından ve iki yıl boyunca 

elektrik mühendisliği doktorasını hazırladığı 

Berkeley California Üniversitesi, Berkeley’deki 

zamanlarından beri sanat dünyasının aktif bir 

üyesiydi; ayrıca New York’ta da Claus Oldenburg 

ile birlikte birçok “happening”de yer almıştı.

Yazar Harriet De Long 9 Gece hakkında 

hazırladığı ve hiçbir zaman yayınlanmayan bir 

kitap için Pontus Hulten ile yaptığı bir söyleşide 

sordu: “Sizce Klüver ne yapmaya çalışıyor?” 

Pulten soruyu şöyle cevapladı: 
“Yapmaya çalışmıyor, yapıyor. Çok az insan 

bunu anlıyor. Sınırları yok etmeye çalışıyor. 
Kendisi ne kadar farkında bilmiyorum ama 
esasen toplumsal bir şey yapıyor ki bu ülkede 
pek hoş karşılanmayan bir şey. Billy endüstrinin 
ilgisini şu noktaya çekiyor, ya da farkında 
olmalarını sağlıyor: sanatçı gerçekten var 
olan bir kişidir, dergi sayfalarında görünen bir 
maymun değil... Billy’yi anlamayı zorlaştıran şey; 
İki dil konuşması ve bazen her ikisini de aynı 
anda konuşması.” 15

1960’lar bağlamında performanslar
Her sanatçının vizyonuna ve kullandığı 

araca ya da konumlandığı alana bağlı olarak her 
performans bir diğerinden oldukça farklıydı. 
Buna rağmen “yeni teknolojileri kullanma” 
amacının ötesinde birkaç ortak tema mevcuttu. 
Öncelikle 1960’lar ABD’sinin çok boyutlu durumu 

time and vice versa. Most of the engineers 
knew little about art in general and even less 
about contemporary art practices. One of the 
greatest challenges was therefore to find a 
common language that all would understand. 
To enable everyone involved to attain their 
goals and results, Billy Klüver often acted 
as a liaison between the two groups, along 
with engineer Herb Schneider, who was 
responsible for logistics at 9 Evenings. To this 
end, Schneider designed technical diagrams 
for each performance, which helped forge 
this common language, thus mediating the 
communications channels between artists 
and engineers. The diagrams also became 
tools that allowed the teams “to find 
technological solutions.”14 For Klüver, it was 
relatively simple to achieve this translation 
task, as he had been an active member of 
the art scene since his university years in 
Stockholm, where he initiated a cine-club, 
later at University of California, Berkeley 
during the two years he worked towards his 
Ph.D. in electrical engineering, as well as in 
New York City, where he took part in many 
“happenings”, namely with Claes Oldenburg. 

In an interview author Harriet De Long 
conducted with Pontus Hulten in preparation 
for a book she was writing on 9 Evenings that 
was never published, she asked: “What do 
you think Billy Klüver is trying to do? Hulten 
answered: “He’s not trying it, he’s doing 
it. Few people understand it. He’s trying to 
break down borders. I don’t know how aware 
of it he is, but he mainly is doing something 
social. That’s very unpopular in this country.  
Billy gets industry interested, or aware, of 
the fact that the artist is really an existing 
person, not just a monkey who appears in 
magazines…What makes it hard to understand 
Billy is that he speaks two languages, and he 
sometimes speaks both at the same time.”15 

The performances within a 1960s context
Each performance differed greatly from 

the next, owing of course to each artist’s 
vision and medium or discipline. Nonetheless, 
there were a few common threads beyond 
the aim to use the “new technologies”. There 
was the multifaceted context of the 1960s 
in the United States. Since the end of WWII, 
the country had been going through an 
unprecedented economic boom and an epoch 
of prodigious technological achievements 
that culminated with man landing on the Moon. 
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söz konusuydu. Ülke II. Dünya Savaşı’ndan bu 
yana eşi görülmemiş bir ekonomik büyüme 
yaşamış ve Ay’a insan gönderme ile sonuçlanan 
bir teknolojik başarılar dönemi yaşamıştı. Ancak 
diğer taraftan, bu bir toplumsal kargaşa ve sivil 
huzursuzluk dönemiydi; Afro-Amerikalılar eşit 
hak mücadelelerini sürdürmekteydi ve Vietnam 
savaşına karşı yapılan öğrenci protestoları 
trajik olaylara yol açmıştı. Dolayısıyla, sanat 
ve endüstri arasında bir bağlantı kurma 
arzusu göstermek, Klüver’in de dediği gibi, 
bazı toplumsal amaçları olsa da siyaseten 
doğru görülmüyordu, çünkü aynı zamanda 
birtakım yeni teknoloji firmaları ABD ordusunun 
Vietnam Savaşı’nda kullanmak üzere sipariş 
ettiği sofistike silahları da üretmekteydi. 
Dahası, 1913 Uluslararası Sanat Sergisi’ne 
ev sahipliği yapmış olması bir yana, kuruluşun 
birincil amacı askeri olduğu için Cephanelik aynı 
zamanda bir güç sembolünü temsil ediyordu. 
Dolayısıyla mekan hem sanat erbabı hem de 
genel izleyici için iki taraflı paradoksal bir etki 
içeriyordu, buna rağmen bazı sanatçılar, savaş 
teknolojilerini sanat-eliyle-barışçıl amaçlar için 
kullanarak, ikna edici bakış açıları oluşturmaya 
çalıştılar.16 

Sanat dünyasında bu bağlam araştırma ve 
deneyleme için verimli bir ortam sağladı. 1960’lar 
pop artın, kavramsal ve minimalist hareketlerin 
ve performanslara dönüşme yolundaki 
“happening”lerin doğuşuna tanıklık etti. Ancak 
bazıları, minimalizmin hatta kavramsal sanatın 
yadsınamaz etkilerini yansıtsa da, hepsinin ortak 
noktası her bir performansın “teatralliği” idi. 
Yukarıda belirtildiği gibi bu “teatrallik” bazı sanat 
eleştirmenlerinde memnuniyetsizlik yaratan bir 
başka rahatsızlık kaynağıydı.

John Cage, Çeşitlemeler VII
Arnold Schönberg’in öğrencisi olan John 

Cage (1912 - 1992) çağdaş deneysel besteci 
olduğu kadar felsefeci kimliğiyle de öne çıktı.  
Aynı zamanda Fluxus hareketinin başlangıcındaki 
önemli figürlerden biriydi. 1950’lerde Black 
Mountain Koleji’nin yaz kurslarına devam eden 
Cage, daha sonra New York’ta New School for 
Social Research’de ders verdi. 

Bu sırada David Tudor ile işbirliği yapmaya ve 
elektronik araçlarla yeni sesler araştırmaya 
başladı: Çevre sesleri ve radyo yayın sesleri. 

But conversely it was also a time of social 
turbulence and civil unrest, marked by the 
fight for equal rights by African Americans 
as well as the tragic events triggered by 
student protests against the Vietnam War. 
Hence, demonstrating a wish to link art and 
industry, despite some of the goals, as Klüver 
pointed out, being socially engaged, was not 
deemed politically correct, given that several 
new technology enterprises were developing 
sophisticated weaponry commissioned by the 
U.S. Army for the Vietnam War. Moreover, aside 
from the fact that the Armory had housed 
the 1913 International Exhibition of Modern  
Art, it also represented an unambiguous 
symbol of power, the organization’s primary 
function being military might. A twofold 
paradoxical impetus for art cognoscenti and 
the public at large thus inhabited the venue, 
although some 9 Evenings artists sought 
to generate a convincing standpoint by 
employing warfare technologies for artistic-
cum-pacific aspirations.16

In the art world, this context proved fertile 
ground for exploration and experimentation. 
The 1960s saw the birth of pop art, the 
conceptual and minimalist movements, and the 
pursuit of “happenings” en route to becoming 
performances. But the most common point 
of all was the “theatricality” of each of 
the performances, although some showed 
unmistakable influences from minimalism 
or even conceptual art. This “theatricality”,  
as mentioned above, was another irritant that 
fuelled displeasure among certain art critics. 

Variations VII by John Cage
A student of Arnold Schönberg, John 

Cage (1912 - 1992) illustrated himself as a 
contemporary experimental music composer 
as well as a philosopher. He was also known 
as major influential figure in the creation 
of the Fluxus movement. A student at Black 
Mountain College’s summer sessions during 
the 1950s, Cage later taught at the New 
School for Social Research in New York. 

It was around this time that he began 
collaborating with David Tudor, exploring 
new sounds with electronic devices: Ambient 
noises and radio broadcast sounds. He 
was also musical director at the Merce 
Cunningham Dance Company (1954 - 2009) 
from its founding until the time of his death.
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Aynı zamanda başlangıcından itibaren ölümüne 
kadar Merce Cunningham Dans Grubu’nun 
(1954 - 2009) müzikal direktörlüğünü yaptı.

Sonuç itibariyle Cage, 9 Gece’deki 
meslektaşları arasında “yeni” teknolojilerle, 
kelimenin tam anlamıyla oynamak konusunda en 
beceriklisiydi. Çeşitlemeler VII’de, David Tudor ve 
mühendis Cecil Coker ile birlikte Cephanelik’teki 
ortam seslerini işledi. “[...] iletişim dalgaları, 
telefon hatları ve mikrofonlarla kaydedilen, 
performans anında havada dolaşan sesler ve 
bununla birlikte müzik aletleri yerine gündelik 
ev cihazları ve frekans üreticilerinin sesleri 
kullanıldı.” Cage performans için ne orkestra 
şefi ne de müzisyen rolü oynamak istiyordu. 
Performansta oyuncu, ama aynı zamanda da 
eserin yaratıcısıydı. Çeşitlemeler VI [O]yuncular 
[ve ikinci gece izleyiciler] sahne çevresine 
yerleştirilmiş otuz fotoselin etrafında dolaştıkça 
ve kontakt mikrofonlara bağlı nesneleri hareket 
ettirdikçe ses kaynaklarını aktive ediyorlardı. 
Bu hareketlerin yarattığı gölgeler dramatik bir 
görsel arka plan sağlıyordu.” 18

Lucinda Childs, Araç
Dansçı ve koreograf Lucinda Childs (1940 - ) 

Sarah Lawrence Koleji’nde eğitim gördü ve daha 
sonra Merce Cunningham ile çalıştı. Judson 
Kilisesi Dans Tiyatrosu’nun kurucularından biri 
olarak 1963 ve 1965’te Yvonne Rainer ve Steve 
Paxton ile birlikte dans etti. O dönemde Childs, 
minimalist harekete daha yakındı. Philip Glass’ın 
bestelediği ve Robert Wilson’un yönettiği 1976 
tarihli Einstein on the Beach (Einstein Plajda) 
operasıyla tanındı.

Childs Araç’ta dansı teknoloji aracılığıyla 
götürebileceği en son noktaya taşıdı. “Peter 
Hirsch’ün tasarladığı Doppler sonar sistemi, 
Childs’ın üç kırmızı yangın kovasını manipüle 
etmesiyle aktive oluyordu. Bir hava yastığına 
asılmış insan boyutunda pleksiglas kutuda 
gezinen, [...] Alex Hay, kovaları Childs’e götürdü. 
Bunları bir iskele sistemine asan Childs kovaları 
ultrasonik ses dalgalarının yayıldığı alanda 
sallayarak duyulabilir ritimler oluşturdu; 
dalgalar iskelenin içine yerleştirilmiş vericiler 
tarafından üretiliyordu. Kovaların hareketini 
yansıtan sinyallerle Doppler sonarının ürettiği 
ritmik frekans birbirine karışıyor, bu sesler 
Cephanelik’in çeşitli yerlerine yerleştirilmiş on iki 

As a result, among all of his 9 Evenings 
colleagues, Cage was probably the most 
adept at playing, literally, with “new” 
technologies. Through Variations VII he 
handled, with David Tudor and engineer Cecil 
Coker, all ambient sounds in the Armory. “[…] 
only those sounds which were in the air at 
the moment of [the] performance, picked 
up via the communication bands, telephone 
lines, microphones, together with, instead of 
musical instruments, a variety of household 
appliances and frequency generators.”17 For 
the performance, Cage wanted to take on 
neither a conductor’s role, nor a musician’s. 
He was one of a number of performers, 
although he was without question the creator 
and generator of this piece, which made use 
of “[t]hirty photocells mounted around the 
performing area [that] activated the sound 
sources as the performers [as well as the 
audience on the second evening] maneuvered 
around the arena, manipulated the objects 
that were attached to contact microphones. 
Shadows thrown by this movement created a 
dramatic visual backdrop.”18

Vehicle by Lucinda Childs
Dancer and choreographer Lucinda Childs 

[1940 -] studied at Sarah Lawrence College 
and later with Merce Cunningham. One of 
the founders of The Judson Church Dance 
Theater, she danced with Yvonne Rainer and 
Steve Paxton in 1963 and 1965. At the time, 
Childs was close to the minimalist movement. 
She attained full recognition in 1976 in the 
opera Einstein on the Beach, composed by 
Phillip Glass and directed by Robert Wilson.

With Vehicle, Childs took dance as far as 
technology would lead her. “Events unfolded 
as a Doppler sonar system designed by Peter 
Hirsch was activated by Childs’ manipulation 
of three red fireman’s buckets. Riding in 
a human sized plexiglas box suspended 
on a cushion of air, […] Alex Hay delivered 
the buckets to Childs. Hanging them on 
a scaffolding structure, Childs produced 
audible beats by swinging the buckets inside 
an area of ultrasonic sound beams created 
by transmitters [located] inside the scaffold. 
The signals reflecting the movements of 
the buckets mixed with the Doppler sonar 
[generating] a beating frequency. These 
sounds were transmitted to twelve speakers 
installed around the Armory. Dramatic light 
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hoparlöre iletiliyordu. Ayrıca performans alanı 
boyunca dramatik ışık efektleri [üretiliyordu]”

Öyvind Fahlström, Şaraptan da Tatlı 
Öpücükler

Sao Paolo’da doğan Fahlström (1928 
- 1976) İsveç’te eğitim gördü. Stockholm 
Üniversitesi’nde sanat tarihi ve klasik çalışmalar 
okudu. Daha sonra gazeteci olarak çalıştı. 
Paris’te iki yıl yaşadıktan sonra 1961 yılında 
New York’a taşındı. Çok-disiplinli sanatçılığının 
yanı sıra güçlü politik duruşu ve hintkenevirinin 
yasallaştırılması yönündeki görüşleriyle tanındı.

Şaraptan da Tatlı Öpücükler şüphe 
götürmez biçimde 9 Gece’nin en karmaşık 
ve çok yönlü performansıydı. Fahlström 
performansının bir açıklaması olmadığını ve 
seyircilerin kendi sonuçlarını çıkarmaları 
gerektiğini düşünüyordu.”20 Buna karşın 
Öpücükler performanslar arasında en bariz 
Vietnam Savaşı karşıtı ve politik olanıydı. 
Performansı hakkında şunları söyledi: “Bunu 
yeni bir aracın başlangıç töreni olarak 
görüyorum: Total Tiyatro” ... 21 (Fahlström’ün 
Richard Wagner’in ortaya attığı bir kavrama 
referans vermesi oldukça ilginç.) Bununla 
birlikte, performansta aksesuarlar, slaytlar, 
projeksiyonlar ve oyuncuların canlandırdığı 
türlü karakterlerle desteklenmiş bir sürü 
özne ortaya konuyordu. Bunlar arasında  
18. yüzyıl kıyafetleri içinde “kafadan büyük 
sayıları çarpabilen aptal dahi Jedediah 
Buxton’u” canlandıran Robert Rauschenberg; 
“[Üstsüz] lame kıyafetiyle tavana asılı bir vinçle 
sahneye inen Uzay Kadını, [vs.] vardı.” 22

Eserde, savaş makinesi ve ideolojisinin 
çağrışımı, bir anda ortaya çıkan (Harold 
Hodges’in tasarladığı) “füze-savar füze” ile 
gerçekleşti; burada puro şeklinde helyum dolu 
bir mylar (plastik film) balon Cephanelik’in içinde 
dolaşırken, sanatçı Lyndon B. Johnson’un kilden 
yapılmış büstünü adeta bir mumya gibi saran 
bezi açarak başkanın kafasının suretini yavaş 
yavaş seyircilere gösteriyordu.23 Bu eyleme 
New Christy Ozanlarının sözlerini seslendirdiği, 
performansa ismini veren Şaraptan da Tatlı 
Öpücükler şarkısının müziği eşlik etti. Kuşkusuz 
Öpücükler, Fahlström’ün gerçeküstü ilham 
kaynaklarını ve ironik duruşunu gösterdi.

effects were also [produced] through the 
performance area.”

Kisses Sweeter than Wine by Öyvind 
Fahlström

Born in Sao Paulo, Fahlström (1928 - 
1976) was educated in Sweden, where he 
studied art history and classical studies at 
the University of Stockholm. Subsequently 
he worked as a journalist. He moved to New 
York in 1961, after having lived in Paris for 
two years. A multidisciplinary artist, he was 
known for his strong political stances and his 
wish to see the use of marijuana made legal.

Kisses Sweeter than Wine was assuredly 
the most multifaceted and complex 
performance of 9 Evenings. Fahlström 
considered that “there were no explanations 
to his performance and that the audience 
should draw its own conclusions.20 ”However, 
it is certain that Kisses was the most 
obviously anti-Vietnam War and politically-
charged piece. He said of his performance:  
“I think of it as initiation rites for a new 
medium. Total Theatre”…21 (Rather interesting 
to observe Fahlström referring to a concept 
invented by Richard Wagner). Nevertheless, 
in this performance, myriad subjects were 
brought forth, reinforced with props, slides, 
projections, and actors impersonating 
various characters, including Robert 
Rauschenberg dressed in full 18th century 
regalia and incarnating “Jedediah Buxton,  
an idiot savant who could multiply large 
numbers in his head; [topless] Space Girl, 
clad in silver, who descended in a winch hoist 
from the ceiling, [etc.].” 22 

In this piece, the evocation of warfare 
machinery and ideology was stressed 
with the deus ex-machina “anti-missile-
missile” (designed by Harold Hodges), a 
helium-filled cigar-shaped mylar balloon 
that circled around the Armory, and Lyndon  
B. Johnson’s oversized head kneaded in raw 
clay, which the artist slowly exposed to the 
public, while uncoiling a cotton strip, much 
like a mummy’s,that covered the President’s 
effigy.23 This action was accompanied by the 
sound of Kisses Sweeter than Wine sung by 
the New Christy Minstrels, hence the title of 
the performance. Kisses undoubtedly showed 
Fahlström’s surrealistic inspirations and 
irony.
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Alex Hay, Çimen Tarlası
Alex Hay (1930 - ), ressam ve heykeltıraş, 

“Gündelik nesnelerin biçimsel özelliklerini tasvir 
etmeyi tercih etti. Çalışmaları minimalizm, 
hiperrealizm ve pop artın bir karışımıydı. 
1960’ların başında Robert Rauschenberg’in 
asistanı olarak çalıştı ve [Cunningham Company 
için] sahne tasarımları yaptı. 1963’ten sonra, 
Hay Judson Street Dans Tiyatrosu ile çalıştı.” 24

Bilimkurguya yakın duran Çimen Tarlası,  
üç temel prensip üzerine oturuyordu: 1) Bedenin 
içsel ses potansiyelleri; 2) Dış beden rengi;  
3) Tekil bir iş aktivitesi. [...] [Performans], küçük 
fiziksel çabaların sese çevrilerek yükseltilmesine 
yoğunlaşmıştı. 

“Hay performansta özel tasarım bir 
sırt çantası takıyordu. Çantada başına 
yerleştirilen elektrotlar aracılığıyla algılanan 
beyin dalgaları, kas aktivitesi ve göz hareketini 
kaydetmek ve sese çevirerek yayınlamak üzere 
tasarlanmış amplifikatörler bulunuyordu. 
[...] Performans sırasında [sanatçı] altmış 
dört adet numaralandırılmış bez parçasını 
gelişigüzel biçimde sahneye yerleştirdi,  
bu arada bedeninin çıkardığı sesler, yükseltilerek 
seyirciye yayımlanıyordu. Hareket aktivitesi 
bitince, Hay seyircilerin önünde oturdu.  
Bu arada bir kamera yüzünün yakın çekimini 
arkasında duran bir perdeye yansıtıyordu. 
Hay [nispeten] hareketsiz duruyor; buna 
karşın oyuncular, Robert Rauschenberg ve 
Steve Paxton, parçaları numara sırasına göre 
toplayıp, Hay’in yanına yığıyorlardı.”25

Deborah Hay, Solo
Deborah Hay [1941 - ] 1960’ların başında 

Mia Slavenska ve Merce Cunningham’dan eğitim 
aldı. 1964’te Cunningham Company ile birlikte 
uluslararası bir turneye çıktı. Daha sonra 
Judson Dans Tiyatrosu’na dansçı ve koreograf 
olarak katıldı. Meslektaşlarıyla birlikte, eğitimli 
ve alaylı dansçıları ayıran geleneksel çizgiyi 
bulanıklaştırmaya çalıştı.”26 

Solo, “Hay’in Japon besteci Toshi 
Ichiyanagi’nin elektronik bestesi olan 
Funakukushi’yi (1963) deneyimlemesinden” 
ilham almıştı.”27 

Grass Field by Alex Hay
Alex Hay (1930 -), painter and sculptor, 

“liked to depict the formal properties of 
everyday objects. His works were a cross 
between minimalism, hyperrealism, and pop 
art. In the early 1960s he worked as Robert 
Rauschenberg’s assistant and created stage 
designs for the [Cunningham Company]. After 
1963, Hay performed with the Judson Church 
Dance Theater.” 24

Close to science fiction, Grass Field 
centered itself on three principal features: 
1) Internal sound potentials of the body, 
2) External body color, 3) A singular work 
activity. […] [The performance] focused on 
the audio amplification of small physical 
exertions. 

“Hay wore a specially designed backpack 
with amplifiers modified to pick up and 
project as audio, brain waves, muscle activity 
and eye movements through electrodes 
placed on his head and body. […] During the 
performance [the artist] painstakingly laid 
out sixty-four numbered pieces of cloth in 
random order, while the auditory impulses 
from his body were broadcast to the 
audience. His movement activity completed, 
Hay seated himself in front of the audience 
while a camera projected a large close-
up of his face onto a screen behind him. 
[While Hay remained] relatively motionless, 
performers Robert Rauschenberg and Steve 
Paxton systematically picked up the pieces in 
numerical order, placing them in a pile beside 
Hay.”25 

Solo by Deborah Hay
“In the early 1960s, Deborah Hay 

[1941-] trained with Mia Slavenska and 
Merce Cunningham. In 1964, she toured 
internationally with the Cunningham Company. 
She then joined the Judson Dance Theater as 
a [dancer] and choreographer. Along with her 
collaborators, she attempted to blur the line 
traditionally separating trained and untrained 
dancers.” 26

Solo was inspired by “Hay’s experience 
with Japanese composer Toshi Ichiyanagi’s 
electronic piece Funakakushi (1963).”27 
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Solo’nun koreografik yapısı kesin terimlerle 
modern dans ve klasik baleye referans verse 
de Hay’in koreografisi minimalist estetikten 
esinlenmişti. Bu parçada dansçılar uzaktan 
kumandalı otomatik küpler üzerinde sahne 
alanını kesen tanjantlar boyunca hareket 
ettiriliyorlar, bir mahkeme jürisi gibi siyahlara 
bürünmüş halde performansı gözleyen [aslında 
hareketleri yöneten] kadın ve erkeklerin 
önünden geçiyorlardı.28 

“Dans hareketleri müzikten çok elektronik 
sinyallerle tetikleniyordu. Dansçılar, yönetici 
grubun belirlediği adımlama, reji ve interaktif 
kuralların oluşturduğu ışık, [küpler] ve 
birbirleriyle ilişki halinde hareket ettikleri yapısal 
bir çerçevede solo, düet ve trio formatlarında 
dans ediyorlardı.” 29

Steve Paxton, Fiziksel Şeyler
1960’larda Steve Paxton (1933 - ) José 

Limón Dans Topluluğu üyesiydi. 1961’den 
1965’e kadar Merce Cunningham’ın birçok 
çalışmasında yer aldı. 1962’de Paxton Judson 
Kilisesi Dans Tiyatrosu’nun kurucu üyelerinden 
biri oldu. Arkadaşları gibi o da dansçılar ve 
dansçı olmayanlar arasındaki engelleri yıkmayı 
denedi. Judson Dans Tiyatrosu üyeleriyle 
bu ortak üretim döneminin ardından temas 
emprovizasyonu yöntemini geliştirdi.30

Paxton’un enstalasyonu dev tüpler biçiminde 
mimari olarak karmaşık bir geçitler ağından 
oluşuyordu ve Cephanelik alanının çoğunu 
kaplıyordu. İzleyicinin doğaçlama davranışını 
teşvik etmek için bir katalizör görevi yapıyordu. 
Paxton etraftaki dansçıların performans 
alanında dolaşan izleyicilerle etkileşime 
girmesini istedi. Alan havayla şişirilmiş 
polietilenden labirente benzer bir yapıya sahipti, 
yapışkan bantlarla tutturulmuştu ve on sanayi 
tipi fan, tüplerin içine hava üflüyordu. Amaç 
bir eğlence evi etkisi yaratmaktı. Paxton çeşitli 
projeksiyonların, Mahler müziğinin ve eklektik 
parçaların katılımcıları dans etmeye yöneltecek 
bir atmosfer yaratmasını umuyordu.31 

Yvonne Rainer, Taşıma Aralığı
1934 yılında San Francisco’da doğan 

Yvonne Rainer, 1956 yılında New York’a 
taşındı. Burada Martha Graham okulunda 
dans eğitimi aldı. 1960’ların başlarında  

Even though the choreographic structure 
of Solo referred in no ambiguous terms to 
modern dance and classical ballet, Hay’s 
choreography was also strongly influenced 
by the minimalist aesthetic. In this piece, the 
dancers were moved at times on remote-
controlled automated cubes along various 
tangents that cut through the stage area in 
front of a row of seated black-clad men and 
women, who observed the performance much 
like a jury at a tribunal.28 

The “dance movements were triggered 
by electronic cues rather than music. Pacing, 
direction and interactive rules instigated by 
the directing ensemble formed a structural 
framework within which the dancers 
performed in solo, duet and trio formations, 
moving in relation to the light, the [cubes] and 
each other.”29 

Physical Things by Steve Paxton
In the 1960s, Steve Paxton [1933 -] was 

a dancer with the José Limón Company. From 
1961 to 1965, he performed in several works 
by Merce Cunningham. In 1962, Paxton became 
one of the founding members of the Judson 
Church Dance Theater. Like his collaborators, 
he attempted to break down the barriers 
between dancers and non-dancers. Following 
this period of joint creation with the members 
of the Judson Dance Theater, he developed 
the technique of contact improvisation.30 

Paxton’s installation was an architecturally 
complex network of passages, in the shape 
of giant tubes, which occupied most of the 
Armory’s stage. It acted as a catalyzer to 
induce audience improvisation. There were 
several dancers, whom Paxton wanted 
to interact with audience members who 
perambulated inside this intricate inflated 
polyethylene labyrinthine structure held 
together with adhesive tape and into which 
air was propelled by ten industrial fans.  
The idea was to create a fun house effect. 
Various projections, music by Mahler and 
eclectic soundtracks provided an atmosphere 
Paxton hoped would prompt the participants 
to dance.31 

Carriage Discreteness by Yvonne Rainer
Born in 1934 in San Francisco, Yvonne 

Rainer moved to New York in 1956. There she 
studied dance at the Martha Graham School. 
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Ann Halprin’in atölyelerine ve Cunningham’ın 
derslerine katıldı ve burada gelecekte işbirliği 
yapacağı sanatçılarla tanıştı. 1962’de Judson 
Street Dans Tiyatrosu’nun kurucularından 
biri oldu. Dönemin diğer koreografları gibi 
Rainer de dansçılarla dansçı olmayanlar 
arasındaki engelleri kaldırmayı amaçladı. 
İlham aldığı Cage’in belirsizlik kavramının da 
etkisiyle performanslarını, gündelik hareketleri 
dans terminolojisine katan genel görevler 
doğrultusunda oluşturdu (yürümek, koşmak, 
kaldırmak vb.). Rainer Judson’ın ortaya koyduğu 
ve aralarında We Shall Run (Koşacağız) (1963), 
Terrian (Toprak) (1963) ve Part of a Sextet 
(Bir Sextet’in Parçası)32 (1964) gibi birçok 
prodüksiyonu tasarladı. Rainer daha sonra 
deneysel filmleri ile tanındı.

Taşıma Aracı’nda “sokak kıyafetleri 
içindeki 10 dansçı, performansı Cephanelik’in 
tepesindeki balkondan telsiz aracılığıyla yöneten 
Yvonne Rainer’in direktiflerine uyarak hareket 
ediyorlardı.” [İkinci gecede Robert Morris 
bir önceki gecenin yorgunluğuyla hastaneye 
kaldırılan Rainer’in yerine geçti. Ayrıca 
Rainer’in Klüver ile iş ilişkisi stresliydi]. ”Bazıları 
heykeltıraş Carl André tarafından yapılan küp 
ve çubuklar, fiber, ahşap, köpük ve kauçuk 
gibi maddelerden yapılmış kalas ve levhalar 
performans alanına yayılmıştı. [Katılımcılar] 
objeleri bir yerden diğerine oldukça kısıtlı 
hareketlerle taşıdılar. Bunlar olurken, başka 
aktiviteler de gerçekleşiyordu: Film parçaları 
ve slaytlar gösterildi, tavandan süper-top ve 
sünger parçaları döküldü, bir sinema perdesi 
yıkıldı.”33 

Robert Rauschenberg, Açık Notasyon
Çağdaş sanatın en önemli figürlerinden biri 

olan Robert Rauschenberg (1925 - 2008) aynı 
zamanda 1964 Venedik Bienali’nde büyük ödülü 
alan ilk Amerikalı sanatçıydı. Savaştan sonra 
Paris’teki Academie Julien’e kayıt oldu. 1948’de 
Kuzey Carolina Black Mountain Koleji’nde Joseph 
Albers ile iki yıllık bir çalışmaya başladı. 1949’da 
New York’a taşındığında, Art Students League 
(Sanat Öğrencileri İttifakı) okuluna devam etti. 
Kısa bir süre sonra John Cage ve David Tudor 
ile tanıştı. Daha ilk zamanlarda teknolojiye 
olan ilgisiyle kombine resim ve heykeller yaptı. 
Bunların soyut ifadecilik ile pop art arasındaki 
ayırımı kapatmayı amaçladığı söylenebilir.  

In the early 1960s, she participated in Ann 
Halprin’s workshops and attended classes by 
Cunningham, where she met a number of her 
future collaborators. In 1962, she became 
a founding member of the Judson Church 
Dance Theater. Like other choreographers 
of her era, Rainer sought to [remove the 
boundary] separating dancers from non-
dancers. Inspired by Cage’s indeterminacy 
notions, she created her performances 
according to a series of generic tasks that 
integrated day-to-day [movements] into a 
dance vocabulary (walking, running, lifting, 
etc.). Rainer created many of the best-known 
works produced by the Judson, including We 
Shall Run (1963), Terrain (1963) and Part of a 
Sextet (1964).32 Rainer was later recognized 
for her experimental films.

In Carriage, [10 dancers] “[d]ressed in 
street clothes, responded to instructions 
transmitted by Rainer [through a walkie-
talkie], as she oversaw the proceedings 
from a small balcony high above the Armory 
floor.” [On the second evening, Robert 
Morris replaced Rainer as she called in 
sick after being hospitalized, following her 
first performance, for exhaustion. Also, her 
working relationship with Klüver proved to 
be somewhat stressful]. “Cubes and beams 
[some of them created by sculptor Carl André], 
planks and sheets, made of materials such as 
Masonite, wood, Styrofoam and rubber were 
distributed across the performance area. 
The [participants] carried the objects from 
one [location] to another in quiet restrained 
movements. While these events unfolded, a 
collection of other activities took place: Film 
excerpts and slides were projected, a super 
ball and pieces of foam rubber dropped from 
the ceiling, a screen collapsed.”33 

Open Score by Robert Rauschenberg
Robert Rauschenberg (1925 - 2008), one 

of the great figures of contemporary art, was 
the first American artist to win the Grand Prize 
at the Venice Biennale, garnering the award 
at the 1964 event. After the war, he enrolled 
at the Académie Julien in Paris. In 1948 he 
embarked on studies with Joseph Albers at 
Black Mountain College in North Carolina for 
two years. When he moved to New York in 
1949, he attended the Art Student League. 
Shortly after, he met John Cage and David 
Tudor. Interested early on in technology, he 
created his combine paintings and sculptures, 
which could be understood as bridging the gap 
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1960 yılında Judson Kilisesi Dans Topluluğu’na 
katıldı; ilk başta sahne tasarımcısı daha 
sonra da koreograf ve dansçı olarak çalıştı. 9 
Gece’den sonra Billy Klüver, Robert Whitman 
ve mühendis Freed Wahldauer ile birlikte 
Experiments in Art and Technology (Sanat ve 
Teknoloji’de Deneyler)’i kurdu.34 

Açık Notasyon, sanatçı Frank Stella ve 
profesyonel tenisçi Mimi Kanarek’in yer aldığı yarı 
koreografi yarı tenis maçıydı. Rauschenberg, 
Cephanelik’in işlevlerinden birinin kapalı tenis 
kortu olmasından etkilenmişti. Performans 
sırasında kortun iki ucuna, oyuncuların 
arkasına iki hakem yerleştirildi ve küçük bir 
grup ağın yan taraflarında ayakta maçı seyretti.  
Top tenis raketine her değdiğinde, yükseltilmiş, 
çan benzeri metalik bir ses duyuluyordu; bu 
sesin kaynağı tenis raketlerinin saplarında 
gizlenen transistörlü vericilerdi. Ses efektleriyle 
aynı anda, raket topa her değdiğinde, ışık düzeyi 
azalıyordu, performansın sonunda sahne 
kapkaranlıktı. Açık Notasyon’un ikinci gecesinde 
meydana gelen bir arıza sonucu ses ve ışık 
düzeyi Jim McGee tarafından elle idare edildi. 
Sahne tamamen karardığında, beş yüz kişilik 
sessiz bir kalabalık sahneye indi ve herkes 
Rauschenberg’in daha önce verdiği direktif 
doğrultusunda sahnenin bir yerinde pozisyon 
aldı. Kızılötesi ışık ve kameralar kalabalığı yavaş 
çekimde kaydetti ve ağır ağır hareket eden 
grubun bulanık görüntüsü seyircilerin tepesinde 
asılı duran eğimli dev perdeye yansıtıldı.  
9 Gece’ye kadar kızılötesi sadece askeri amaçlarla 
kullanılıyordu. Fahlström’ün performansına benzer 
biçimde, Rauschenberg de günün politik bağlamına 
bir gönderme yapıyordu.

David Tudor, Bandeneon! (bir kombinasyon)
David Tudor (1926 - 1996) çocukluğunda 

piyano eğitimi aldı ve daha sonra 
Pennsylvania’nın küçük bir kasabasındaki 
Trinitiy Kilisesi’nde orgcu olarak görev yaptı 
(1945 - 1947). Irma Wolpe ile piyano çalıştıktan 
sonra John Cage, Morton Feldman ve Christian 
Wolff’un bestelerini yorumladı. Daha sonra, 
çoğunlukla Cage ile birlikte belirsizliğe ve 
enstrümanların sıra dışı kullanımına dayalı 
müzikal notasyonlar geliştirdi. Bir kaç yıl boyunca 
Black Mountain Koleji’nde yaz kurslarına devam 
etti ve Almanya’da Internationale Ferienkurse 
für Neue Musik’te müzik eğitmenliği yaptı.  

between abstract expressionism and pop art. 
When he joined the Judson Church Dance 
Theater in 1960, it was first as a scenographer 
and subsequently as a choreographer/
dancer. Following 9 Evenings, he co-founded 
Experiments in Art and Technology with Billy 
Klüver, Robert Whitman and engineer Fred 
Waldhauer.34 

Open Score was part choreography 
part tennis match disputed between artist 
Frank Stella and tennis professional Mimi 
Kanarek. Rauschenberg was stirred by the 
fact that one of the Armory’s functions was 
an interior tennis court. In the performance, 
two referees were placed at either end of the 
court, behind the players, and a small group 
of people stood watching the game on either 
side of the net. Each time the ball hit the 
tennis racket, an amplified bell like metallic 
sound was heard, relayed by the transistor 
transmitters hidden inside the tennis rackets’ 
handles. Concurrent to the sound effects, 
each time a racket hit the ball, the light levels 
slowly diminished until, at the end of the 
game, the stage found itself in total darkness. 
Due to a technological glitch that occurred 
on the second evening of Open Score, the 
sound and light level operation had to be 
conducted manually by engineer Jim McGee. 
Once the stage reached a complete state 
of obscurity, a silent crowd of five hundred 
people descended on the court and positioned 
themselves in a specific part of the stage 
where Rauschenberg had instructed them to 
stand. Infrared light and cameras captured 
them in slow motion, and their blurred image 
was projected onto an inclined giant screen 
hung above their heads, showing the group 
as it sluggishly moved. Until 9 Evenings, 
infrared technology had been the exclusive 
domain of the Army. Similar to Fahlström’s 
performance, Rauschenberg was making a 
statement about the political context of the 
times.

Bandoneon! (a combine) by David Tudor
David Tudor (1926 - 1996) studied 

piano as a child and later became organist 
for Trinity Church (1945 - 1947) in a small 
Pennsylvania town. He went on to study piano 
with Irma Wolpe and was soon known to 
interpret compositions by John Cage, Morton 
Feldman and Christian Wolff. Subsequently, he 
created, mostly with Cage, musical notations 
based on indeterminacy and an atypical use of 
instruments. He studied for a few summers 
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Tudor, Cage’in çalışmalarını Cunningham 
Company için yorumladı. Cage’in ölümünden 
sonra, onun yerine Cunningham’ın müzik 
direktörü olarak geçti.35 

“Çok karmaşık mühendislik araçları 
setinden oluşan Bandoneon!, Cephanelik’i 
tek bir müzisyen tarafından yönetilen bir 
müzik enstrümanına dönüştürmenin yollarını 
arıyordu. [...] Tudor bandenonu36 merkezi 
bir kontrol ünitesine dönüştürüp onunla 
Cephanelik’i çalmayı amaçladı.”

“Bandonenon’un teknik gereksinimleri 
[mühendisler üzerinde] büyük bir baskı 
oluşturdu. [...] Tudor çalarken, on kontak 
mikrofon ses sinyalini yakalıyor ve dört 
işlem birimine dağıtıyordu. Kırk kanallı bir 
filtrenin çıktısı on iki hoparlöre gönderiliyor 
ve aynı zamanda balkondaki spot ışıklarını 
çalıştırıyordu. Sanatçı tarafından geliştirilen 
bir ses işleme ve dönüştürme cihazı, tahta 
ve metal iskeletlere bağlanmış dört güç 
dönüştürücüyü (transdüktör) ve Cephane 
alanındaki konik hoparlörleri besliyordu. Lowell 
Cross tarafından tasarlanan dördüncü bir 
cihaz ise modifiye edilmiş üç televizyon ekranına 
yansıtılan soyut imajları kontrol etmekteydi.” 37

Robert Whitman, İki Su Çukuru - 3
Robert Whitman (1935 - ), Rauschenberg, 

Klüver ve Waldhauer ile birlikte E.A.T.’nin 
kurucularından biriydi. Kendini tamamen 
sanat eserlerinin üretimine vermeden önce, 
1950’lerin sonunda Rutgers Üniversitesi’nde 
edebiyat ve Columbia Üniversitesi’nde sanat 
tarihi okudu. 1950’lerin sonunda ve 1960’ların 
başında Allan Kaprow ve George Segal’in 
çalışmalarına benzer heykel çalışmaları yaptı. 
Whitman 1964’ten itibaren çalışmalarında 
mobilya parçaları, film ve video projeksiyonları, 
aynalar, lazerler ve ışık efektleri gibi çeşitli 
nesnelere yer vermeye başladı.38

İki Su Çukuru - 3’te Whitman’ın dileği 
“televizyonda gösterilen imajların doğru kabul 
edilmesine dair yaygın deneyimi sarsmaktı.”

“[...] Büyük plastik örtülere sarılı yedi araba 
çeşitli 9 Gece katılımcılarından ödünç alınmıştı. 
Film ve televizyon projeksiyonu taşıyan arabalar 
Cephanelik alanına getirildi ve beyaz kağıtla 

at Black Mountain College and taught music 
in Germany at the Internationale Ferienkurse 
für Neue Musik. Tudor also interpreted works 
by Cage for the Cunningham Company. After 
Cage’s death, Tudor replaced him as Musical 
Director for Cunningham.35 

“Setting up an extraordinarily complex 
set of engineering tools, Bandoneon! sought 
to turn the Armory into a musical instrument 
activated by a single musician. […] Tudor 
strove to convert a bandoneon36 , into a 
central control unit by which he could then 
play the Armory.”

“The technical ambitions of Bandoneon! 
proved to be an enormous strain [on the 
engineers]. […] As Tudor played, ten contact 
microphones picked up the sound, which was 
then distributed into four processing devices. 
The output of a forty-channel filter was fed 
to twelve speakers, and controlled spotlights 
on the balcony. An audio processing and 
modifying circuit built by the musician fed 
four transducers attached to wood and metal 
structures and horn speakers on the Armory 
floor. A fourth device, designed by Lowell 
Cross, controlled abstract images on three 
modified television projectors.” 37

Two Holes of Water - 3 by Robert Whitman
Robert Whitman (1935 -), co-founder 

of E.A.T. with Rauschenberg, Klüver and 
Waldhauer, studied literature (Rutgers 
University) and art history (Columbia 
University) before plunging himself into 
the creation of his own artworks. In the 
late 1950s and early 1960s he conceived 
sculptural works akin to those of Allan 
Kaprow and George Segal. From 1964 on, 
Whitman started to include in his works 
various objects, such as pieces of furniture 
as well as film or video projections, mirrors, 
lasers and lighting effects.38 

With Two holes of Water - 3, Whitman’s 
[wish was] “to undermine the commonplace 
experience of passively taking in and 
accepting as real, information [relayed] 
through televised images.”

“[…] Seven cars, wrapped in large sheets 
of plastic, were borrowed from various  
9 Evenings participants. Carrying film and 
television projectors, the automobiles were 
driven onto the Armory floor and parked 
facing a wall covered with white paper.  
On the balcony, television cameras 
documented dancers Trisha Brown and Mimi 
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kaplı bir duvarın önüne park ettiler. Balkonda 
televizyon kameraları eğimli bir aynanın önünde 
yavaşça hareket eden dansçılar Trisha Brown 
ve Mimi Stark’ı, daktilo yazan Susanna di Maria’yı 
ve cebindeki küçük fiber optik kamerayı hareket 
ettiren Les Levine’ı kaydediyordu. Whitman 
bu canlı performansların görüntülerini, daha 
önceden çekilmiş video görüntüleriyle birlikte 
arabalardaki projektörlere gönderiyordu. 
Ayrıca şoförlerden, daha önceden çekmiş 
olduğu doğa temalı filmlerini açmalarını istedi. 
[...] Aralarında bir Bertrand Russell konuşması 
ve daktilo [gürültüsü] bulunan ses [kayıtları], 
arabalardan birinin egzozuna yerleştirilen 
hoparlörlerden yayınlanmaktaydı.” 39

Zamanın acımasız (ve fani) ilerleyişi 
Geriye baktığımızda, zamanın ”9 Gece: 

Tiyatro ve Mühendislik” için kritik öneme sahip 
olduğunu ve aynı zamanda da önemli bir engel 
teşkil ettiğini söyleyebiliriz. Bununla birlikte 
zaman, sanat ve teknoloji arasındaki evliliğin 
artık yadsınamayacağı gerçeğinin altını çizdi.

Eğer, sanatçı ve mühendislerin yeterince 
hazırlık süresi bırakmayan kısıtlayıcı bir takvimle 
çalışmaları, zamanı problematik hale getirdiyse 
ve yine eğer zaman, etkinlik sırasında uzun 
hazırlık ve tamir aralarıyla harcanarak özellikle 
seyirci için zorlayıcı bir faktör haline geldiyse, 
zamanın darlığı ve bolluğunun, 9 Gece’nin 
hazırlık ve sunum aşamalarında varoluşsal bir 
paradoks oluşturduğu söylenebilir.

Buna karşın, performansların bizzat 
kendilerinin zaman-temelli bir medyum oldukları 
söylenebilir. Zaman, bu on performansı teknoloji 
ve teatrallik aracılığıyla bağlayan ortak noktaydı. 
Dans, tiyatro, performans, müzik, video, ışık 
ve ses efektlerinin paylaştığı asli ortak özellik,  
bu disiplinlerin ya da etkilerinin süreksiz olması 
ve ancak zaman yoluyla deneyimlenebileceğidir. 
Işıklar söndüğünde, sanat eseri kaybolur 
ama seyirci eşsiz bir deneyimden geçmiştir.  
Bu tip çalışmalar ancak eğer bu belgeler 
mevcut ise notasyon, partisyon ve senaryolar 
ya da fotoğraf, film ve arşivler yoluyla tekrar 
canlandırılabilirler.

Billy Klüver’in tekrarlamaktan hoşlandığı 
gibi: “Orada olmalıydınız!”

Stark moving slowly in front of a curved 
mirror, Susanna di Maria typing, and Les 
Levine manipulating a small fiber optic 
camera inside his coat pocket. Whitman fed 
images of these live performances, along 
with pre-recorded [video sequences] to the 
television projectors in the cars. He also cued 
the drivers to turn on films of various nature 
subjects he had [shot] earlier. […] Sound 
[recordings] that included a Bertrand Russell 
speech and typing [clatter] were [transmitted 
through] speakers installed in the tailpipe of 
one car.”39 

The inexorable (and ephemeral) march of time
In retrospect, we may assert that time 

was of the essence at 9 Evenings: Theatre and 
Engineering and became a major impediment. 
But it also impelled the realization that the 
marriage between art and technology could 
no longer be ignored. 

If time became problematic when the 
artists and engineers attempted to work 
within a very restricted schedule that did 
not allow them sufficient time to prepare 
adequately for the event, and if it is true that 
during the event, time turned out to be a 
challenging element, namely for the audience, 
as much of it was expended to prepare and 
repair the technological equipment, it can 
be alleged that both a lack of time and too 
much time produced an existential paradox 
in both the preparation and presentation of 
9 Evenings.

However, it can also be established that 
the performances were, in and of themselves, 
time-based media. Time was the common 
thread that linked the ten performances, 
through technology and theatricality. One of 
the intrinsic proprieties that dance, theatre, 
performance, music, video, Light and sound 
effects share is that these disciplines 
or effects are ephemeral and have to be 
experienced through time. Once the lights 
go down, the work of art has disappeared, 
but the audience has been left with a unique 
experience. Types of works such as these 
can only be re-enacted through notations, 
partitions and scripts or through photo, film 
and textual archives, if these documents 
exist. 

As Billy Klüver enjoyed saying: “You had to 
be there!”

In spite of this challenging paradox and 
some negative reactions to 9 Evenings, 
the foursome composed of Klüver, 
Rauschenberg, Whitman and Waldhauer 
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Bu zorlu paradoksa ve 9 Gece’nin aldığı negatif 
tepkilere rağmen, Klüver, Rauschenberg, 
Whitman ve Wahldauer’den oluşan dörtlü, 
cesaretlerini kaybetmediler. Bu çok önemli 
etkinlik ile sanat ve teknoloji arasındaki evliliğin 
çoklu-sanat biçimlerinin gelişebilmesi için 
elzem olduğunu göstermişlerdi.

9 Gece’nin sonuçlarından biri dörtlünün 
30 Kasım 1966’da Wahldauer’in 10. Gece 
adını verdiği bir toplantı düzenlemesiydi. 
Burada 300’den fazla sanatçı ve mühendis bir 
araya geldi. Bu toplantı Sanat ve Teknolojide 
Deneyler (E.A.T.)’in kuruluşunu simgeledi. E.A.T. 
gelecek on yıllar boyunca sanatçılara teknolojik 
öğeler içeren sanat eserleri üretmeleri için 
yardımcı olacaktı. Klüver 1968 yılında Bell 
Laboratuvarları’ndaki işinden ayrılarak kendini 
tamamen E.A.T.’ye adadı. Kuruluş ABD’nin dört 
bir yanında, Kanada’da, İngilitere’de, Japonya’da 
ve Hindistan’da “şubeler” açtı. Ayrıca birçok 
önemli etkinliğin de temelini oluşturdu. 
E.A.T.’nin yoğun biçimde yer aldığı projelerden 
bazıları şunlardı: Pontus Hulten’in 1968 yılında 
Modern Sanat Müzesi’nde düzenlediği Makine: 
Mekanik Çağın Sonundan Göründüğü Biçimde 
sergisi, Uluslararası Osaka Sergisi’ndeki Pepsi 
Pavyonu’nun tasarlanması ve Çocuklar ve 
İletişim gibi birçok sosyal sorumluluk projesi. 
Liste uzun. Ve dönemin bütün sanatçıları 
E.A.T’nin vizyonunu paylaşmasa da Richard 
Serra, Les Levine, Andy Warhol, La Monte Young 
ve bir çok başka sanatçı E.A.T.’nin sunduğu 
hizmetleri hevesli kullanıcılarıydılar.

Eğer zaman kritik bir öneme sahipse,  
bu yazıdaki anlatı 9 Gece’nin teknoloji ve sanat 
arasında 1960’lardan on yıllar hatta yüzyıllar 
öncesinde başlayan sonsuz ve evrilen ilişkiyi 
sağlamlaştırdığını gösteriyor.

did not allow themselves to become 
discouraged. They had demonstrated 
through this pivotal event that the marriage 
between art and technology was essential 
to the evolution of multiple art forms. 

An upshot of 9 Evenings was that 
on November 30, 1966, the quartet held 
a meeting, which Waldhauer called the  
10th Evening. It brought together a group 
of more than 300 artists and engineers. 
The meeting marked the foundation of 
Experiments in Art and Technology, which 
would go on to help artists create works of 
art containing technological elements for a 
number of decades to come. In 1968, Klüver 
left his job at Bell Labs to devote himself 
entirely to E.A.T. The organization would 
develop “chapters” all over the US, as well as 
in Canada, the UK, Japan and India. It would 
also find itself at the root of many important 
events. E.A.T. was deeply involved in the 
realization of exhibition The Machine: as Seen 
at the End of the Mechanical Age, curated by 
Pontus Hultén at the Museum of Modern Art 
(1968), the conception of the Pepsi Pavilion 
at the International Osaka Exhibition (1970), 
and many socially engaged projects such as 
Children and Communications. The list goes 
on. And while not all artists from that period 
espoused E.A.T.’s vision, several others, like 
Richard Serra, Les Levine, Andy Warhol, 
La Monte Young, and many more, were avid 
users of the services provided by E.A.T.

If time is of the essence, this account 
illustrates only too well, how 9 Evenings 
helped solidify an everlasting and evolving 
relationship between art and technology 
undertaken decades and even centuries 
before the 1960s.

1 E.A.T. Press Release, 28 September 1966, E.A.T. 
fond Daniel Langlois Foundation for art, science and 
technology.
2 The coins were never found. Mary Lynn Kotz, 
Rauschenberg/Art and Life, new ed. (New York, 2004), p 128.
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Agents of Social and Political 
Change in 1960s and 1970s 
Digital Art

Since the mid-20th century while 
the transition from the industrial to the 
information societies in Western civilization 
were taking place, a segment of the arts 
has also been concerned with information, 
including digitally generated and mediated 
information. The very first computers 
were conceived as universal machines and 
therefore an interdisciplinary approach is 
embodied in their core design. In 1950s we 
find the first creative use of computers in 
mediums of text and sound/music, formats 
that were possible to process digitally at that 
time.

As it has always been the case in the field 
of media arts, where digital arts finds its 
wider niche, a technologically deterministic 
and techno-utopian discourse, on the one 
hand, and a critically minded and techno-
dystopian on the other hand, co-existed. 
The majority of early digital arts of 1960s 
and 1970s propelled the fascination with 
machines, science, rationality and values 
of emerging information society, proposing 
different methodologies of social changes. 
Since 1960s up to 21st century such a 
‘positivistic’ value system that proposes 
constant progress and growth is the building 
block of the dominant mainstream discourses 
of Western economies and societies (and 

1960’lar ve 1970’ler Dijital 
Sanatında Sosyal ve Politik 
Dönüşümün Unsurları

20. yüzyılın ortalarından itibaren Batı 
medeniyeti sanayi toplumundan bilgi toplumuna 
geçiş halindeyken, sanatın bir bölümü dijital 
olarak üretilen ve müdahale edilen hali de 
dahil olmak üzere bilgi ile ilgilenmekteydi. 
İlk bilgisayarlar evrensel makineler olarak 
düşünülmüştü ve bu nedenle bu makinelerin 
tasarımının özü disiplinler arası bir yaklaşım 
içermekteydi. 1950’lerde metin ve ses/
müzik gibi o zaman için dijital olarak işlenmesi 
mümkün olan formatlarda bilgisayarların 
yaratıcı kullanımının ilk örneklerini görürüz.

Medya sanatları alanında her zaman olduğu 
gibi, dijital sanatlar kendine daha geniş bir 
yer bulurken, bir yanda teknolojik determinist 
ve tekno-ütopik bir söylem, diğer tarafta da 
eleştirel zihniyetli ve tekno-distopyacı bir söylem 
eşzamanlı olarak varolmaktaydı. 1960’lar ve 
1970’lerdeki erken dönem dijital sanatın büyük 
bir çoğunluğu makineler, bilim, akılcılık ve ortaya 
çıkmakta olan bilgi toplumunun değerlerine 
yönelik bir hayranlığı beslemekte ve farklı 
sosyal dönüşüm yöntemleri önermekteydi. 
1960’lı yıllardan 21. yüzyıla değin sürekli bir 
gelişme ve büyüme öne süren ‘pozitivist’ bir 
değer sistemi Batılı ekonomi ve toplumların (ve 
Batılılar tarafından küreselleştirilmiş olanların) 
egemen ana akım söylemlerinin temel yapıtaşı 
olmuş, hatta bunu vaatler içeren mantralar 
düzeyine kadar çıkarmıştır: (dijital) teknolojik 
gelişme dünyayı daha iyiye götürmek üzere 

Darko Fritz
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değiştirecektir. Genel olarak bakıldığında erken 
dönem dijital sanatlar alanında uygulamalarına 
siyasi eleştirel düşünceyi dahil eden sınırlı 
sayıda sanatçı bulunmaktaydı. Bu makale 1980 
öncesi döneme denk düşen süreçte siyasi ve 
sosyal uğraşı içinde olan önemli ama az bilinen 
bir erken dönem dijital sanat kolunu ele almaya 
başlamayı hedefliyor.

Erken dönem dijital sanatı çoğunlukla  
(o zaman için) herkesin ulaşamayacağı 
teknolojiye erişimi bulunan bilim adamları 
tarafından icra edilmekteydi. 1950’ler ve 
1960’larda bilgisayarlar bir üniversiteden 
diğerine, ülkeden ülkeye, ya da Soğuk Savaş 
Blokları arasında Batı’dan Doğu’ya farklılıklar 
göstermekle beraber neredeyse sadece 
askeri-akademik-ticari komplekslerin erişimine 
açıktı. Computers and Automation (Bilgisayarlar 
ve Otomasyon) ABD’de 19501 yılından itibaren 
yayınlanan ilk bilgisayar dergisiydi. 1963 yılında 
dergi ilk bilgisayar sanatı yarışmasını düzenledi. 
Amerika Birleşik Devletleri Ordusu’nun bir 
birimi olan Ballistic Research Laboratory (BRL 
- Balistik Araştırma Laboratuvarı) yarışmada 
(adı bilinmeyen bir programcı ile) hem birinci 
hem de ikincilik ödülü kazandı2 . BRL 1964 yılında 
da birincilik ödülünü kazandı. Eleştirel sanatçı 
Gustav Metzger geriye bakarak bu durumu 
alaylı bir şekilde şöyle yorumlar: “Bilgisayar 
sanatında, gerçek avangardların askerler 
olduğuna neredeyse hiç şüphe yoktur”.3 

1965 ve 1966 yıllarında, her yıl düzenlenen 
Computers and Automation (Bilgisayarlar ve 
Otomasyon) ödülü dijital sanatın öncülerinden 
Michael Noll’e ve Frieder Nake’e verildi.4 Noll 
ve Nake gibi, dijital sanatın öncülerinin çoğu 
sanatçı olarak eğitim almış kişiler değil, bilim 
adamlarıydı. Diğer alanlardan gelen yeni 
katılımcılar bir yandan ortamı zenginleştirmiş, 
diğer taraftan da, çoğu, zaman disiplinler 
arası yaklaşımın çağdaş sanat uygulamalarının 
bir parçası olarak ilan edilmesine rağmen, 
günümüzde de görüldüğü üzere, dönemin sanat 
dünyası sisteminin yerleşik hiyerarşilerini ve 
kurallar bütününü sarsmıştı.

1960’ların başlarından ortalarına kadar 
süren bir dizi küçük çaplı kişisel sergi ve yerel 
galerilerde düzenlenen sunumlar sonrasında, 
görsel dijital sanata adanmış ilk uluslararası 
karma sergi 1968 yılının Şubat ayında Çek 
Cumhuriyeti, Brno kentinde gerçekleştirildi. 
Takip eden yıllarda sibernetik ve bilgisayar 
sanatı üzerine büyük sanat kurumları tarafından 

those globalized by Westerners), even at 
the level of promising mantras: (digital) 
technology development will change the 
world for better. There were only a few 
practitioners that involved political critical 
thought in early digital arts in general. This 
essay aims to start mapping an important but 
little known branch of politically and socially 
engaged early digital arts before 1980. 

Early digital art was mostly practiced 
by scientists who had access to (then) 
exclusive technology. In 1950s and 1960s 
computers have been available within the 
military-academic-commercial complex 
almost exclusively, with some variations 
on dependences of this complex from one 
university to another, one country to another, 
or from West to East Cold War blocks.  
The Computers and Automation was the first 
computer magazine published since 19501 in 
the US. In 1963 this magazine held the first 
ever computer art competition. Ballistic 
Research Laboratory (BRL), part of the 
United States Army (programmer unknown) 
won both the first and second prize.2  
BRL won the first prize in 1964 as well. Critical 
artist Gustav Metzger ironically commented 
on this in retrospect: “There is little doubt that 
in computer art, the true avantgarde is the 
military”.3

In the following years, 1965 and 1966, 
annual Computers and Automation prize 
went to digital art pioneers Michael Noll and 
Frieder Nake.4 Same as Noll and Nake most 
of the digital art pioneers were not trained 
artists but scientists. The new arrivals from 
other fields both enriched and confused 
the established hierarchies and protocols 
of the art world’s system at the time, as it 
still does today, regardless of the notion that 
interdisciplinary approach is often declared 
to be part of contemporary art practices. 

After a series of smaller solo exhibitions 
and local gallery presentations starting early 
and mid-1960s, the first international group 
exhibition dedicated exclusively to visual 
digital art was held at Brno in the Czech 
Republic in February 1968. A series of smaller 
and bigger international group exhibitions 
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düzenlenen bir dizi küçüklü büyüklü uluslararası 
karma sergi Avrupa’da, ABD’de ve Japonya’da 
izleyici karşısına çıkarıldı ve bunların bazıları 
dünyayı dolaştı.5 O zamanlarda ‘Bilgisayar 
Sanatı’ adıyla anılan bu çalışmalar 1960’ların 
sonlarında patlama yaşayan diğer yeni sanat 
pratikleri arasında popüler hale gelerek, 
başka bir ‘yeni’ kavramsallaştırmasına katkıda 
bulunuyordu. Kültür kurumlarının yapıları içinde 
görünürlük kazanan bu durum hem profesyonel 
hem de ana akım hayallerini ateşlerken bir 
yandan sanatsal bir akım yaratıyor, diğer 
yandan da en radikal biçimiyle dönemin 
dünya fuarlarında görünür hale gelen, hayali 
geleceklerin etrafında abartılı bir yutturmaca 
ortaya koyuyordu. 1968 ile 1973 arasındaki 
yıllarda dijital sanat dünya çapında en parlak 
çağını yaşadı; diğer medya ve elektronik sanat 
biçimlerinden ayırt edilir hale gelmeye başladı.

1960’lar ve 1970’lerdeki erken dönem dijital 
sanatların çoğunluğu tekno-determinist ve 
tekno-ütopik olup sergiledikleri biçimsel görsel 
özellikler çağdaş sanat alanında bilgisayarların 
kullanılmaya başlanmasından önce zaten 
mevcut olan ve 1970’lerin başlarında ilerici 
sanat uygulamacıları tarafından çoktan 
eskimiş addedilen, algoritmalar ve otomasyon 
aracılığıyla görüntü inşa etmeye dayanmaktaydı.

Tekno-ütopyacıların karşısında dünyanın 
dört bir yanında bulunan sosyal eleştirel sanat 
grupları tarafından kurulmuş ve genel anlamda 
sanat piyasası, kültür endüstrisi ve iktidar 
yapılarını eleştiren bir sanat ve kültür sahnesi 
bulunmaktaydı. Bilişim sektörü içinde teknoloji 
kullanımına ilişkin sosyal bilince yönelik farklı 
tutumlar Şikago’da düzenlenen 1971 yılı ACM 
Ulusal Konferansı’na paralel olarak Boulder’da 
gerçekleştirilen ACM Counter-Conference 
(ACM Karşıt-Konferansı) çerçevesinde ortaya 
çıktı.6 Londra Bilgisayar Sanatları Topluluğu’nun 
(Computer Arts Society London) PAGE adlı 
bülteninde isimsiz olarak yayınlanmış bir 
yorum şöyle ifade ediyordu: “Bu iki toplantı 
bilgisayar mesleği içinde sosyal sorumluluk 
mücadelesinin doruk noktasına ulaştığı bir 
anı vurgulayacaktır ve bunun yankıları yıllar 
boyunca hissedilecektir”.7 

Bu eleştiri, 1969 yılında Alan Sutcliffe, 
George Mallen ve John Lansdown tarafından 
kurulan, tüm sanat disiplinleri içinde bilgisayar 
kullanımını teşvik etmek amacını güden, dijital 
sanatlara adanmış ilk topluluk olan Computer 
Arts Society (CAS - Bilgisayar Sanatları 
Topluluğu) tarafından dile getiriliyordu.

on cybernetics and computer art took place 
over the following years, organized by 
major art institutions and presented across 
Europe, the US, and Japan, with some of them 
travelling around the world.5 ‘Computer Art’, 
as it was called back in time, becomes popular 
among other forms of new art practices 
that boomed in late 1960s coexisting in 
parallel and contributing with yet another 
notion of the ‘new’. This presence within the 
structures of cultural institutions fueled both 
the professional and mainstream imagination 
and created both an artistic trend and a 
certain hype surrounding imaginary futures 
that most radically presented itself at the 
world fairs of that time. From 1968 to 1973 
were heydays of digital arts around the world;  
it started to be distinguished from other 
forms of media and electronic arts. 

The majority of early digital arts of 1960s 
and 1970s were technologically deterministic 
and techno-utopian, showing formal visual 
aspects of constructing the image by use 
of algorithms and automation, subjects that 
were already present in visual contemporary 
art before the use of computers and already 
treated as obsolete by progressive art 
practitioners of the early 1970s. 

On the other side of techno-utopians 
was the art and culture scene established by 
socially critical art groups around the world 
that criticized the art market and cultural 
industry and power structures in general. 
The different attitudes towards the social 
conciseness in use of technology within the 
IT sector itself became explicit in the ACM 
Counter-Conference in Boulder that was held 
parallel to the 1971 National Conference of 
the ACM in Chicago.6 An anonymous comment 
in the PAGE bulletin of the Computer Arts 
Society London read: “These two meetings 
will mark a climax in the campaign for social 
responsibility in the computer profession. 
Their repercussions will be felt for years to 
come”.7 The critique came from the Computer 
Arts Society (CAS), founded in 1969 by Alan 
Sutcliffe, George Mallen and John Lansdown 
as the first society dedicated to digital arts in 
order to encourage the use of computers in 
all art disciplines. 
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Amsterdam’daki Research Center’ın 
(Araştırma Merkezi) eşkurucularından Tjebbe 
van Tijen, Nic Tummers ile birlikte 1968 yılında 
bir manifesto yazdı ve bir yıl boyunca Osaka’daki 
Expo 70 Dünya Fuarı karşıtı bir kampanya 
yürüterek, dünya fuarlarının işlevi ve bu tür 
teşebbüslerde sanatçıların, tasarımcıların ve 
mimarların rolü hakkında bir tartışma başlatma 
çağrısında bulundu. Manifesto mimari bütünlük 
üzerine kısa bir başlangıç ifadesi sonrasında 
Dünya Fuarı’ndaki ulusal pavyonların açılışını 
eleştiriyor ve bu kavrama karşı topyekün bir 
direniş çağrısında bulunuyordu:

Dünya fuarları bizlere üretilmesine ihtiyaç 
bulunmayan şeyleri üretme zorunda olma 
“özgürlüğüne” dair ifadeler dayatıp, sonra 
da üretmek zorunda bırakıldığımız bu şeyleri 
tüketmek zorunluluğunu şart koşmuyor mu? 
Dünya fuarlarına “kültürel görüntü” sağlayanlar 
sanatçılar, tasarımcılar ve mimarlar değil mi, daha 
sonra da sahte bir özgürlük sunmak için (kötüye) 
kullanılanlar yine onlar olmuyor mu?

Manifesto çoğunlukla bu amacı destekleyen 
sanat dergilerine ek olarak verilerek 
uluslararası düzeyde dağıtıldı. İnsanlardan 
kendi çevrelerinde bir tartışma başlatmaları 
ve tepkileri manifestonun yazarlarına iletmeleri 
istendi. Sonunda Hollandalı mimar Piet Blom 
Dünya Fuarı’na katılma davetini reddetti. Expo 
70 çevresinde dönen olaylar yerel olarak da bir 

In 1968, Amsterdam’s Research Center’s 
co-founder Tjebbe van Tijen, together with 
Nic Tummers, wrote a manifesto and started 
campaigning over a year against the World 
Fair Expo 70 in Osaka, calling for a debate 
about the function of world fairs and the role 
of artists, designers and architects in these 
undertakings. The manifesto critiqued the 
inauguration of national pavilions in the world 
fair after an initial expression of architectural 
unity, and called for resistance to the overall 
concept:

Don’t the world fairs force themselves 
upon us as manifestations of the “freedom” 
to have to produce things for which there 
is no need and to have to consume what 
we were forced to produce? Don’t artists, 
designers and architects give the world fairs 
a “cultural image” and aren’t they being (mis)
used to present a sham freedom?

The manifesto was distributed 
internationally, often inserted in art 
magazines supportive of its cause. People 
were asked to start a debate in their own 
circles and send reactions back to the 
manifest’s authors. Dutch architect Piet Blom 
finally refused the invitation to participate in 

Fig.1: Tjebbe van Tijen ve Nic Tummers, 
Osaka’daki Expo 70 Dünya Fuarı (1968) karşıtı 
manifesto ve kampanya 
Fig.1: Tjebbe van Tijen and Nic Tummers, a 
manifesto and campaign against the World Fair 
Expo 70 in Osaka, 1968
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dönüm noktasıydı; Japon sanat sahnesi Expo 
70 yandaşları ve karşıtları olarak ikiye bölündü 
ve Japonya’daki medya sanatı alanındaki 
gelişmeler bundan derinlemesine etkilenerek, 
Japon çağdaş “cihaz sanat”ında yani sanat 
olarak elektronik aygıtlar üretme yaklaşımında 
da görülebileceği üzere eleştirellikten uzak 
yapısıyla tanınır hale geldi. Machiko Kusahara 
bu gelişmeleri hem tarihsel hem de yerel 
perspektife şöyle oturtuyor:

1963 yılında alınan Osaka Expo ’70’i 
gerçekleştirme kararının ardından, en son 
medya teknolojilerini sergilemek için büyük 
pavyonlar tasarlamak üzere deneysel 
sanatçılar ve mimarlar davet edildi. Ancak, 
Expo kamuoyunun dikkatini 1970 yılında 
yenilenmesi gündemde olan ABD-Japonya 
Güvenlik Antlaşması’ndan uzaklaştırmak üzere 
tasarlanmış bir “festival” olarak eleştirildi. 
Avangart sanatçılar bir karar vermek 
durumunda kaldı. Kimi önde gelen sanatçılar 
Japonya’yı terk ederek New York’ta FLUXUS’a 
katıldı. Kimileri Expo-karşıtı harekete katıldı. 
Başkaları da (GUTAI, Katsuhiro Yamaguchi, Arata 
Isozaki ve diğerleri) orada kalarak Expo’nun 
büyük başarısını destekledi. Bunlar Japon 
medya sanatının ana akımını oluşturmuşlardır. 
Expo için gerçekleştirilen sanatçılar ile sanayi 
arasındaki işbirliği sistemi o zamandan beri bir 
gelenek haline gelmiştir.8 

Experiments in Art and Technology 
(E.A.T. - Sanat ve Teknolojide Deneyler) bu 
eleştirilere katılmayarak Pepsi Pavyonu’ndaki 
çalışmaları aracılığıyla Expo 70’i sanat ve 
teknoloji entegrasyonu konusundaki bazı 
fikirlerini gerçekleştirmek için bir fırsat 
olarak değerlendirdiler. E.A.T. 1966 yılında 
tasarlanmaya başlandı ve 1967 yılında mühendis 
Billy Klüver ve Fred Waldhauer ile sanatçı 
Robert Rauschenberg ve Robert Whitman 
tarafından New York’ta kâr amacı gütmeyen 
bir organizasyon olarak kuruldu. Bu girişimin 
odağını sanat sahasına sanayi ve teknolojinin 
dahil edilmesi ve endüstriyel işbirliği ve 
sponsorluklar yoluyla sanatçılar ve mühendisler 
arasında ortak çalışmaların organizasyonu 
oluşturmaktaydı. Klüver’in vizyonuna göre 
“Sanatçı, teknolojinin ihtiyaca hizmet etmesi, 
çeşitliliği arttırması ve yaşamın zenginleşmesini 
sağlamak için yeni ortamlara nasıl tercüme 
edilebileceğinin algılanmasında olumlu bir 
güçtür”.9 E.A.T.’nin şirketler ve endüstriye 
yönelik olumlu, neredeyse eleştirel olmayan 
ve destekleyici tutumu, sanayi, emek, teknoloji 
ve sanat arasındaki kaçınılmaz aktif işbirliğine 

the World Fair. Events around Expo 70 was 
a turning point locally, dividing Japanese art 
scene pro and contra Expo 70, and influencing 
developments of media art in Japan that 
would become known for its non-criticality 
as shown in Japanese contemporary “device 
art”, the art of the electronic gadgets. These 
developments were set in both historical and 
local perspective by Machiko Kusahara: 

Following the 1963 decision to realize 
Osaka Expo ‘70, experimental artists 
and architects were invited to design 
major pavilions to showcase latest media 
technologies. However, Expo was criticized 
as a “festival” to draw public attention away 
from US-Japan Security Treaty to be renewed 
in 1970. Avant-garde artists had to make a 
decision. Some leading artists left Japan and 
joined FLUXUS in New York. Some joined anti-
Expo movement. Others (GUTAI, Katsuhiro 
Yamaguchi, Arata Isozaki and others) stayed 
and supported the huge success of Expo. 
They remained the main stream in Japanese 
media art. The collaboration system between 
artists and the industry for Expo became a 
tradition since then.8 

Experiments in Art and Technology (E.A.T.) 
did not join in the criticism, but used Expo 70 
as an opportunity to realize some of their 
ideas on the integration of art and technology 
through the work on the Pepsi Pavilion.  
E.A.T. was conceived in 1966 and founded as 
a non-profit organization by engineers Billy 
Klüver and Fred Waldhauer and artists Robert 
Rauschenberg and Robert Whitman in New 
York in 1967. Its focus was on the involvement 
of industry and technology with the arts and 
the organization of collaborations between 
artists and engineers through industrial 
cooperation and sponsorship. Klüver’s vision 
was that “The artist is a positive force in 
perceiving how technology can be translated 
to new environments to serve needs and 
provide variety and enrichment of life”.9 E.A.T.’s 
positive, fairly noncritical and supportive 
attitude towards corporations and industry 
becomes evident in their purpose statement 
to assist and catalyze the inevitable active 
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yardımcı olmak ve katalize etmek yönündeki 
amaçlarını dile getirdikleri beyanatta belirgin bir 
şekilde görünür. E.A.T. endüstri sponsorluğunda 
sanatçılar ve mühendisler arasındaki işbirliği 
için etkili bir yöntem geliştirme sorumluluğunu 
üstlenmiştir.

Endüstrinin onayı ile gerçekleştirilen 
sanatçı ve mühendis işbirliği devrim niteliğinde 
bir çağdaş süreç olarak ortaya çıkmaktadır. 
Sanatçılar ve mühendisler, insanların içinde var 
oldukları ortamı değiştirmekte oynadıkları hayati 
rolün farkına varmakta ve toplumu şekillendiren 
kuvvetleri kavramaktalar. Mühendisler, sanatçının 
öngörüsünün onların ilerleyecekleri yönü 
etkileyebileceğinin ve çalışmalarına insan 
ölçeği katabileceğinin farkında ve sanatçı da 
yeni teknolojinin nitelikleri arasında zenginlik, 
çeşitlilik ve insan ihtiyaçlarının bulunduğunu 
takdir ediyor.

E.A.T.’nin varlık sebebi ne mühendis,  
ne sanatçı ne de sanayinin tahayyül ettiği bir 
işi gerçekleştirmek değil, bu alanlar arasındaki 
insan etkileşimi sonucunda ortaya çıkabilecek 
yaratıcı keşiflerdir.10 

Gustav Metzger, E.A.T.’nin sanayi ile 
işbirliğine yönelik olarak 1969 yılında yaptığı 
yorumda: “Birleşik Devletlerdeki savaş 
malzemeleri üreticilerine karşı protesto 
dalgaları E.A.T.’yi Vietnam için napalm ve bomba 
üreten firmalarla işbirliği yapmayı reddetmeye 
yöneltmeli” diyor ve devam ediyordu, “M.I.T.’de 
kırk beş öğretim üyesi devletin bilim ve teknolojiyi 
kötüye kullanmasını protesto etmek amacıyla 
4 Mart günü bir günlük ‘araştırma durdurma’ 
eylemi yapacaklarını açıkladı.”11 

E.A.T. yapıcı ve pozitivist bir yaklaşımla 
sanatçı ve mühendislerin işbirliğine, onları 
gerçekten bir araya getirerek destek olan önemli 
bir girişim olmuştur. Herhangi bir sanatsal ya 
da kültürel değerler sistemi kullanmak yerine 
sadece nicel kriterlere başvurdukları için 
başarılı çalışmaların yanı sıra bazı eleştirel 
olmayan projeler ve yetersiz işbirlikleri de 
gerçekleşti. E.A.T. dijital teknolojileri o zaman 
mevcut olan teknolojilerden biri olarak 
görüyor, ona diğerlerinden farklı özel bir önem 
yüklemiyordu. E.A.T. 1960’lar ve 1970’li yıllarda 
sanayi toplumu ve bilgi toplumunu, yaratıcı 
dürtülerin merkezine makineyi yerleştirilen 
farklı projeler aracılığıyla birbirine bağlıyor ve 
insan ırkının temel yaşam (insan ve makinelerin) 
ve iletişim kavramlarını sorguluyordu. Sosyal 

cooperation of industry, labor, technology and 
the arts. E.A.T. has assumed the responsibility 
of developing an effective method for 
collaboration between artists and engineers 
with industrial sponsorship. 

The collaboration of artist and engineer 
under industrial sanction emerges as 
a revolutionary contemporary process. 
Artists and engineers are becoming aware 
of their crucial role in changing the human 
environment and the relevant forces shaping 
our society. Engineers are aware that the 
artist’s insight can influence his direction and 
give human scale to his work, and the artist 
recognizes richness, variety and human 
necessity as qualities of the new technology. 

The raison d’être of E.A.T. is the possibility 
of a work which is not the preconception of 
either the engineer, the artist or industry, 
but the result of the exploration of the human 
interaction between these areas.10 

In 1969 Gustav Metzger commented 
about E.A.T collaboration with the industry: 
“The waves of protest in the States against 
manufacturers of war materials should lead 
E.A.T. to refuse to collaborate with firms 
producing napalm and bombs for Vietnam’ and 
continued; “Forty-five professors at the M.I.T. 
have announced a one-day ‘research stoppage’ 
for March 4th in protest against government 
misuse of science and technology.”11 

E.A.T. have been an important initiative 
with a constructive and positivist manner 
supporting the collaboration of artist and 
engineers in a literal sense, by bringing them 
together. As they did not employ any artistic 
or cultural value system but a quantitative one 
only, some non-critical projects and unequal 
collaborations took place next to successful 
ones. E.A.T. considered digital technologies as 
one of the available technologies of the time, 
with no special particular attention. E.A.T. 
bridge the industrial and information society 
of the 1960s and 1970s through different 
projects that placed the machine in the center 
of creative impulses, questioning basic 
notions of life (of humans and machines) and 
communication of the human race. After being 
criticized for lack of social responsibilities, 
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sorumluluk taşımadıkları yönünde aldıkları 
eleştirilerden sonra, E.A.T. ilerlemekte olduğu 
yönü değiştirdi ve 1969 ile 1972 yılları arasında 
ABD, Hindistan, Japonya, İsveç ve El Salvador’da 
kullanıcı dostu analog telekomünikasyon 
sistemleri kullanarak yapılan sosyal içerikli 
bir dizi disiplinlerarası proje gerçekleştirdi.  
Bir kısmı az gelişmiş ülkelerde gerçekleştirilen 
bu projelerin, teknoloji odaklı küreselleşmekte 
olan dünya göz önüne alındığında kendi 
zamanının ötesinde olduğu söylenebilir.12 

Dijital sanat ile uğraşmaya başlayıp bunu 
tamamen güncel sanat çerçevesi içinde yer 
alarak yapan tek uzun vadeli girişim, Zagreb’de 
1968 yılında başlayan New Tendencies (NT 
- Yeni Eğilimler) uluslararası ağı idi. Dijital 
sanatı güncel sanat içinde tarihsel bir bağlama 
oturtarak kavramsallaştırmaya başlayan bir tek 
onlar olmuş ve medya sanatlarının birçoğunun 
geçmişlerinde de görülebileceği gibi, sadece 
geleceğe doğru bakıp bunu tarihsel bir bağlama 
sahip olmadan yapan tüm diğer dijital sanat 
girişimlerinden ayrılmışlardır. Zagrebli sanat 
tarihçilerinin hikayeleri üzerine inşa ettikleri 
tarihi bağlam kısmen 1961 yılında başlamış 
olan geniş uluslararası güncel sanat ağının bir 
parçası olan kendi geçmişleri idi. 1961 yılında 
Zagreb’deki Çağdaş Sanatlar Galerisi’nde 
(günümüzdeki adıyla Çağdaş Sanatlar Müzesi) 
başlığı New Tendencies (Yeni Eğilimler) olan 
çığır açıcı bir uluslararası sergi gerçekleşti. 
Aynı yıl Berlin Duvarı inşa edildi ve Hindistan, 
Mısır ve Yugoslavya’nın ortak girişimiyle Non 
Aligned Movement (Bağlantısızlar Hareketi) 
kuruldu. New Tendencies sergisi uluslararası 
bir hareket ve sanatçlar, galeri sahipleri, 
sanat eleştirmenleri, sanat tarihçileri ve 
teorisyenlerden oluşan bir ağ haline gelerek 
Soğuk Savaş engellerini aşıp meşhur Doğu 
ve Batı’nın her iki tarafından sanatçıları da 
sergilemeye başladı. Komut tabanlı, algoritmik 
ve generatif sanat eserleri sundular. 1961 
yılında, sergi kataloğundaki metninde Fransız 
sanatçı François Morellet şöyle yazıyordu:

‘Biz sanatta, bilim alanında gerçekleşmekte 
olan kadar büyük bir devrimin arifesindeyiz. 
Bu nedenle, sağduyu ve sistematik araştırma 
ruhu, sezgi ve bireysel ifadenin yerini almak 
durumundadır.’

E.A.T. changed the course and from 1969 to 
1972 realized a series of socially engaged 
interdisciplinary projects that made use of 
user-friendly analogue telecommunication 
systems in the US, India, Japan, Sweden and 
El Salvador, while some projects took part in 
underdeveloped countries, being ahead of its 
time in consideration of the new notion of a 
technology driven globalized world.12

The only long-term initiative that started 
to deal with digital art but that was entirely 
embedded in contemporary art was the 
international network New Tendencies (NT) 
and their organizers in Zagreb since 1968. 
They have been the only ones who started to 
contextualize digital art within contemporary 
art with a historical discourse, unlike almost 
all other digital art initiatives that were only 
looking forward into the future, lacking a 
historical context, as we may find often in 
histories of media arts. The historical context 
that art historians from Zagreb built upon 
was partially their own history, as part of 
the wide international contemporary art 
network starting to emerge back in 1961.  
An inaugurating international exhibition under 
the title New Tendencies took place in 1961 
at the Zagreb’s Gallery of Contemporary 
Art (today Museum of Contemporary Art), 
same year when Berlin Wall was built and 
Non Aligned Movement was founded by joint 
initiative of India, Egypt and Yugoslavia. 
New Tendencies exhibition developed into 
an international movement and network 
of artists, gallery owners, art critics, art 
historians and theoreticians, transgressing 
the Cold War barriers and exhibiting artists 
from both sides, the proverbial East and 
West. They presented instruction-based, 
algorithmic and generative art. In 1961, in an 
exhibition catalogue French artist François 
Morellet stated: 

‘We are on the eve of a revolution in 
art which will be just as large as the one in 
the field of science. Therefore, common 
sense and the spirit of systematic research 
need to replace intuition and individualistic 
expression.’ 
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Sanat üretiminin rasyonalizasyonu fikrini 
benimseyen ve teorik çerçevesi Matko 
Meštrović, Giulio Carlo Argan, Frank Popper ve 
Umberto Eco gibi kişiler tarafından kurulmuş 
araştırma olarak sanat yaklaşımını izleyen 
New Tendencies sergisi sanat ve bilimin 
yeni füzyonlarına açık bir anlayışla, açıkça  
20. yüzyılın başında sanat alanındaki tarihsel 
avangartların takip ettiği yolu anımsatıyor ve o 
yolda ilerliyordu. Luminokinetic sanat gibi sanat 
akımlarını şekillendiren ışık ve hareket gibi yeni 
malzemeler bulunmaktaydı. Sanat eserlerine 
katılım, demokratik siyasi praksisin bir sınavı 
olarak kavranıyor ve görsel araştırmalar da 
bunu öğrenmenin bir yolu olarak görülüyordu. 
1963 yılında Matko Meštrović bilim ve sanatın 
evrimi ve sentezlenmesinin hızlandırılması için 
bir çağrıda bulunur. Bu sosyal bilimler ve sanatın 
daha bilimsel hale getirilmesi çerçevesinde 
gerçekleştirilecek ve uzun erimli bir sürecin 
parçası olarak bütün insan faaliyetlerinin 
tümünün bilim içine dahil edilmesi mümkün 
olacaktır. Meštrović bu sürecin aktif olarak 
sanat çerçevesinde hemen başlatılabileceği 
kanısındadır. Keza bu bir küresel modelin 
gözler önüne serilmesi için de aynen geçerlidir, 
yani kültür alanında etkin olmak amaçlanarak 
daha küçük bir ölçekte, örneğin araştırma ve 
deney gibi bilimsel yöntemlerin uyarlanması ile 
gerçekleştirilebilir. Kendisi tüm maddi ve manevi 
varlıkların eşit ölçüler uyarınca bir çizelgeye 
oturtulmasının sorunlarına dair tartışmalar 
yürütmüş ve bilimsel sonuçların kamusal alana 
kazandırılması konusunu ele almıştır. NT’deki 
eserleri sanat piyasası için benzersiz mallar 
olarak görmez ve onları ‘plastik fenomen ve 
görsel algının nesnel psikofiziksel zeminlerini 
tespit edebilmeyi amaçlayan, böylelikle öznellik, 
bireycilik ve romantizm içerme ihtimalini 
tamamen ortadan kaldıran bir plastik görsel 
araştırma…’  olarak yorumlar. Ayrıca, bilinen 
anlamda sanatın nihai olarak aşılmasına yönelik 
bir tez de geliştirilmiştir ve buna göre dünya 
bilincinin geliştirilmesi sayesinde sanatsal 
eylem içine toplumsal olanın metamorfozu ile 
tüm dünyayı aktif olarak dönüştürmek mümkün 
olacaktır.14 

1960’ların ortalarında, NT çalışmaları 
Venedik Bienali’nde ödül kazanarak ve New 
York’ta MOMA gibi (Op Art teriminin ortaya 
atılıp popüler tasarım alanında bir modanın 
başlamasını tetiklemesiyle) büyük kurumlara 
ulaşarak çağdaş sanatın ana akımı içinde 
kendine bir yer edinmeye başladı. NT’nin 

Following the rationalization of art 
production and the conception of art as 
research that was theoretically framed by 
Matko Meštrović, Giulio Carlo Argan, Frank 
Popper and Umberto Eco among others, New 
Tendencies was open to new fusions of art 
and science openly recalling and following 
the path of historical art avant-gardes 
from beginning of 20th century. Light and 
movement were the new materials, shaping 
art styles as luminokinetic art. Participation 
with artworks was understood to be an 
examination of democratic political praxis, 
and visual research was seen as a way of 
learning it. 1963 Matko Meštrović called for 
speeding up the evolution and synthesis of 
science and art, within the framework of 
rendering humanities and art more scientific, 
as part of the long-term process of the 
overall rendering of all human activity into 
science. Meštrović considered that this 
process can be actively started within the 
framework of art immediately, ditto for the 
display of a global model, striving to act in 
the sphere of culture using a smaller scale, 
e.g. through the appropriation of scientific 
methods such as research and experiment. 
He debated over the problems of scheduling 
all material and spiritual goods in equal 
measure, as well over the return of scientific 
results into the public domain. He did not see 
NT works as unique goods for the art market, 
but as ‘plastic visual research that strives 
to determine objective psychophysical 
bases of the plastic phenomenon and visual 
perception, thereby excluding any possibility 
of involving subjectivism, individualism 
and romanticism...’. Further, the thesis on 
final surpassing of art as we know it was 
developed, through developing the conscience 
of the world using a metamorphosis of the 
social into the artistic act, which actively 
transforms the whole world.14 

By the mid-1960s, NT practices made their 
way to the mainstream of contemporary art 
by winning prizes at the Venice Biennale and 
reaching big institutions such as MOMA in New 
York (when the term Op Art was inaugurated 
and trigged a fashion in popular design). 
The ideas of NT entered the mainstream 
and were reshaped using simplifications, 
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fikirleri ana akıma girip sadeleştirilerek yeniden 
şekillendirilirken bir zamanlar ön planda yer 
alan sosyal uğraşları ihmal edilmeye başlandı. 
Bu misyonu nasıl sona erdireceklerini ve yeni 
etkinlikler düzenlemeye son vereceklerini 
tartışan NT organizatörleri fikirlerini değiştirdi 
ve “bilinmeyene atılım”15 yapmaya karar 
verdi. Program niteliğindeki Bilgisayarlar ve 
Görsel Araştırma başlığı kapsamında bir dizi 
sempozyum ve sergiler düzenleyerek aslında 
daha önce sahip oldukları görsel araştırma 
kavramını güncellediler ve çoğunlukla bilim 
alanından gelen ve çalışmalarında kültürel 
bağlam kavramı eksik olan yeni katılımcılara 
sanat tarihi bağlamını açtılar. En baştan beri 
makinelere yönelik olumlu bir tutum sergilemiş 
olan NT, hem Max Bense’in hem de Abraham 
Moles’un bilgi estetiği üzerine düşünceleri 
aracılığıyla bilgisayar teknolojisini de benimsedi. 
Organizatörler bunu NT’nin mantıksal devamı 
niteliğinde gördü. Sibernetik ve bilgi estetiğine 
yönelik bu yeni ilgi bilgisayarlar ve görsel 
araştırma konusu üzerine bir dizi uluslararası 
sergi ve sempozyum düzenlenmesine yol 
açtı ve bu etkinlikler 1968 yılında “yeni” ekinin 
atılmasıyla yeniden isimlendirilen Tendencies 4 
(Eğilimler 4 - t4, 1968-1969) ve Tendencies 5 
(Eğilimler 5 - t5, 1973) etkinlikleri çatısı altında 
gerçekleştirildi. 100’ü aşkın dijital sanatçı 
ve uygulamacının çalışmalarını sergilediler. 
Zagreb’de 1968 yazında başlayan iddialı 
eğilimler 4 programı Londra’da gerçekleşen 
dönüm noktası niteliğindeki bir başka etkinlik 
olan Cybernetic Serendipity (Sibernetik Talih) 
sergisiyle de aynı zamana rastladı. 

1969’da, Zagreb’deki sempozyumda, 
Londra’dan gelen sanat eleştirmeni Jonathan 
Benthall, sibernetikçi Gordon Hyde ve sanatçı 
Gustav Metzger ile birlikte kaleme aldıkları 
Zagreb Manifestosu’nu okudu. Manifesto’nun 
açılış cümlesi şöyleydi: “Bilgisayarlar ve Görsel 
Araştırma Uluslararası Sempozyumu ve ilişkili 
serginin düzenleyicilerinin girişimini saygıyla 
selamlıyoruz, Zagreb, Mayıs 1969.” Takip eden 
satırlar bu açılış cümlesindeki “biz” öznesini 
açıklar:

Bu sene Londra’da,16 amaçları “sanat 
alanında bilgisayarların yaratıcı kullanımını 
tanıtmak ve desteklemek ve sanat alanında 
bilgisayarların yaratıcı kullanımını ve bu alanda 
bilgi alışverişini teşvik etmek” olan Computer 
Arts Society (Bilgisayar Sanatları Derneği) 
kuruldu.17 

while their social engagement, once at the 
forefront, was being neglected. Discussing 
the way to end its mission and to stop 
organizing further events, NT organizers 
changed their mind and started to “leap 
into the unknown”.15 They have organized 
series of symposia and exhibitions under the 
programmatic title Computers and Visual 
Research, actually updating their previous 
notion of visual research and providing the 
art history context for the new arrivals, 
mostly coming from science and lacking a 
notion of cultural context of their own work. 
Having cultivated a positive attitude towards 
machines from the beginning, NT adopted 
computer technology via both Max Bense’s 
and Abraham Moles’ information aesthetic.  
Its organizers saw this as a logical progression 
of NT. The new interest in cybernetics and 
information aesthetics resulted in a series 
of international exhibitions and symposia on 
the subject computers and visual research, 
which now took place under the umbrella 
of the rebranded events Tendencies 4  
(t4, 1968-1969) and Tendencies 5 (t5, 1973), 
after the prefix “new” had been dropped 
from the name in 1968. They presented more 
than 100 digital artists and practitioners. 
The ambitious Tendencies 4 program begun 
in Zagreb in the summer of 1968, parallel 
to another milestone event: Cybernetic 
Serendipity exhibition in London. 

In 1969, at the symposium in Zagreb, art 
critic Jonathan Benthall from London read 
the Zagreb Manifesto he had coauthored 
with cybernetician Gordon Hyde and artist 
Gustav Metzger, and which had an opening 
line that read: “We salute the initiative of the 
organizers of the International Symposium 
on Computers and Visual Research, and 
its related exhibition, Zagreb, May 1969.” 
The following line identified the “we” of the 
opening sentence: 

A Computer Arts Society has been 
formed in London this year,16 whose aims are 
“to promote the creative use of computers 
in Arts and to encourage the creative use 
of computers in arts and encourage the 
interchange of information in this area.”17 
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Manifesto’nun ilerleyen bölümlerinde şöyle 
ifade ediliyor: “Artık, sanatın bilim ve teknoloji ile 
buluştuğu yerde bilgisayar ve ilgili disiplinlerin 
bir bağlantılar örüntüsü sağladığı açıktır.” 
Zagreb Manifestosu 1960’ların sonlarında 
dolaşımda olan birçok fikre gebedir ve bunlar 
bugün yeniden hâlâ güncel konular olarak ele 
alınabilir:

Giderek artan bir şekilde, sanatçılar kendi 
çalışmalarını ve teknoloji uzmanlarınınkileri 
toplumdaki, eşi benzeri görülmemiş, mevcut 
krizle ilişkilendirmeye çalışıyorlar. Bazı 
sanatçılar bu duruma, kendi bilim ve teknoloji 
deneyimlerini kullanarak acil sosyal sorunları 
çözmeyi deneyerek karşılık veriyor. Sibernetik 
ve nöro-bilimler alanlarında araştırmalar yapan 
diğerleri de insanın çevre ile etkileşimi hakkında 
yeni fikirler bulmaya çalışıyorlar. Daha başkaları 
ise çalışmalarını insanın doğaya dayatmış 
olduğu tüm bu teknolojik ortamı da içerecek bir 
ekoloji kavramı ile tanımlıyorlar. Bilim alanında, 
insan ve doğanın hizmetkarı olan bilgisayar 
konusunun derinlerinde insan/makine 
sorunsalının yatmakta olduğunu hisseden 
yaratıcı insanlar bulunmakta. Bu tür insanlar, 
insanlık ve güzelliği gözden kaçırmamak için, bu 
bağlamda sanatçının öngörüsüne kucak açıyor.

Sosyal uğraş içinde olan, dijital sanatlar 
konusu ile ilgili bir uluslararası ağın başka bir 
oluşum ile üretken bir diyaloğa girebilmesi 
1960’larda ender rastlanan bir durumdu. CAS 
Londra ve [Yeni] Eğilimler Zagreb’in ilgi alanları 
o sıralar örtüşmekteydi.

1970 yılında, Jack Burnham New York’taki 
Yahudi Müzesi’nde “Software. Information 
Technology: Its New Meaning for Art” (Yazılım. 
Bilgi Teknolojisi: Sanat için Yeni Anlamı) 
başlıklı bir sergi düzenledi. Sergi bilgisayarlar 
ile gerçekleştirilen projeler ve kavramsal 
sanatçıların projelerini bir araya getiriyordu. 
Sergi, ziyaretçilere “sanatçılar tarafından 
yapılandırılmış program niteliğinde durumlar” 
sunmaktaydı. Burnham için “yazılım”, bir yandan, 
sanatın mitsel yapısı, fiili sanat nesnelerinin 
biçimsel cisimleşmelerinin altında yatan estetik 
ilkeler, kavramlar ya da programlar anlamına 
geliyordu. Bir diğer taraftan da bu kavramı, 
sanatçı tarafından formüle edilmiş “talimatlar” 
uyarınca bir makine ya da izleyiciler tarafından 

The manifesto goes on to state that “It is 
now evident that, where art meets science 
and technology, the computer and related 
disciplines provide a nexus.” The conclusion 
of the Zagreb Manifesto is pregnant with 
ideas that circulated at the end of the 1960s 
and that may be reconsidered today as still 
contemporary issues:

Artists are increasingly striving to relate 
their work and that of the technologists to 
the current unprecedent(ed) crisis in society. 
Some artists are responding by utilizing their 
experience of science and technology to try 
and resolve urgent social problems. Others, 
researching in cybernetics and the neuro-
sciences, are exploring new ideas about 
the interaction of the human being with the 
environment. Others again are identifying 
their work with a concept of ecology which 
includes the entire technological environment 
that man imposed on nature. There are 
creative people in science who feel that the 
man/machine problem lies at the heart of the 
computer, the servant of man and nature. 
Such people welcome the insight of the artist 
in this context, lest we lose sight of humanity 
and beauty.

It was one of the rare moments in 
the 1960s when one socially engaged 
international network around digital arts 
communicated with another one in a fruitful 
manner. Scope of the interests of CAS 
London and [New] Tendencies Zagreb was at 
that time the same.

In 1970, for the Jewish Museum New 
York, Jack Burnham organized the exhibition 
“Software. Information Technology: Its New 
Meaning for Art”. The exhibition brought 
together projects realized with computers 
and projects by conceptual artists. It offered 
the visitors “programmatic situations 
structured by artists.” For Burnham 
“Software” stood, on the one hand, for 
the mythic structure of art, the aesthetic 
principles, concepts, or programs that 
underlie the formal embodiment of the actual 
art objects. Secondly, he used the notion to 
describe the set of rules, carried out by a 
machine or by the audience, which follows the 
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uygulanan kurallar kümesini tanımlamak 
için kullanmaktaydı. Onun nesne-ötesi 
sanat kavrayışında, bir nesne üretmek için 
gereken “program” önemini kaybeder. Onun 
“programı” maddeyi şekillendirmek anlamında 
bir biçim oluşturmaz, durumlar tanımlayan 
biçimler oluşturur. Bu nedenle sergide yer 
alan eserler, Burnham’ın formülasyonu ile 
özünde “ikonlaştırılamaz” idi. Matematiksel 
ilişkileri görselleştirmek yerine, bunların 
“soyut betimlemeler ortaya koymak yerine, 
iletişim veya enerji alışverişi altında yatan 
yapılarla ilgili oldukları” fikrini ortaya atıyordu. 
Bilgisayar bir bilgi yönetimi ve iletişim aracı 
olarak düşünülmüştür. NT rasyonel anlamda 
şeffaf biçimler aracılığıyla toplumu görsel 
olarak “yeniden programlamak” için çalışırken, 
Burnham belirmekte olan bilgi toplumunun 
iktidar yapısının bir parçası olmak için mutlaka 
kullanmak durumunda oldukları bilgisayarı 
sanatçılar için bir araç olarak yerleştirmeye 
çalıştı.

1973 yılında Zagreb Çağdaş Sanat 
Galerisi’nin küratörleri NT’yi kavramsal sanata 
açık hale getirirler. Tendencies 5 (Eğilimler 5) 
sergisinde üç farklı bölüm sunulur: “Yapıcı 
Görsel Araştırma”, “Bilgisayarlı Görsel 
Araştırma” ve “Kavramsal Sanat”. 

Sergiye eşlik eden “Günümüz Görsel 
Araştırmalarında Akılcı ve Akıldışı” konulu 
sempozyumun tutanakları ve katalogdaki 
verilere bakılırsa yapıcı ve bilgisayarlı görsel 
araştırmalarla ilgilenen uygulamacılar ile 
kavramsal sanat uygulamacıları arasında 
birbirilerine karşı bir ilgisizlik ve bihaberlik 
bulunmaktadır. Serginin “bilgisayarlı görsel 
araştırma” bölümünde yeni nesil bilgisayar 
sanatçılarının çalışmaları sergilenir. 
Bunlar arasında Fransa’dan Groupe Art et 
Informatique de Vincennes (Vincennes Sanat 
ve Enformatik Grubu) ve İspanya’dan Madrid 
Üniversitesi Bilgisayar Merkezi’nin yanı sıra 
Arjantin’den Centro de Arte y Comunicación 
(Sanat ve İletişim Merkezi) da bulunmaktadır. 
“Kavramsal sanat” bölümünde ise aralarında 
Sol Le Witt, Daniel Buren ve On Kawara’nın 
da bulunduğu sanatçıların eserleri sergilenir.  
NT organizatörleri program kavramı 
üzerinden bu uygulamaları birbirilerine 
bağlamaya çabalarlar. Galeri’nin yöneticisi 
olan Radoslav Putar kavramsal sanatın 
yöntemlerini tanımlamak için “bilgi işlem” 
terimini kullanırken, Frieder Nake de bilgisayar 

“instructions” formulated by the artist. In his 
concept of a post-object art, the “program” of 
how to create an object loses its importance. 
His “program” does not create form in the 
sense of forming matter, but by defining 
situations. The works in the exhibition were 
therefore essentially and in Burnham’s 
formulation, “aniconic”. Instead of visualizing 
mathematical relations, he suggested that, 
“they deal with underlying structures of 
communication or energy exchange instead 
of abstract appearances.” The computer 
was conceived as a medium of information 
management and communication. While NT 
had sought to “reprogram” society visually 
by rationally transparent forms, Burnham 
sought to establish the computer as a tool for 
artists, which they necessarily need to use in 
order to be part of the power structure of 
the emerging information society. 

In 1973 the curators of the Gallery of 
Contemporary Art in Zagreb opened up NT 
to conceptual art. In Tendencies 5 exhibition 
three parts were presented: “Constructive 
Visual Research”, “Computer Visual Research” 
and “Conceptual Art”. 

The proceedings of the accompanying 
symposium, on the topic “The Rational and the 
Irrational in Visual Research Today”, and in 
the catalogue were evidence of a disinterest 
and blindness between constructive and 
computer visual research practitioners on 
the one hand and practitioners of conceptual 
art on the other. At the “computer visual 
research” exhibition section the new 
generation of computer artist presented 
their works, among others there were 
the groups; Groupe art et informatique de 
Vincennes from France and Computation 
Center at Madrid University from Spain, as 
well as Centro de arte y comunicación from 
Argentina, while at ‘conceptual art’ section 
Sol Le Witt, Daniel Buren and On Kawara were 
exhibited among others. NT organizers tried 
to bind those practices throughout the notion 
of the program. Radoslav Putar, director of 
the Gallery, used the term “data processing” 
to describe methods of conceptual art, and 
Frieder Nake established a similarity between 
computer and conceptual art on the level of 
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sanatı ve kavramsal sanat arasında “kafa ve 
elin ayrılması” düzleminde bir benzerlik tespit 
ederek, bunu kapitalizmin mantığını izleyen 
bir üretim yapısı olması sebebiyle eleştirir. 
Nake sempozyumlara katılır ama sonraki 
bölümde daha derinlemesine inceleyeceğimiz 
üzere, artık sanat eserleri üretmeyi bırakmış 
olduğu için sergiye katılmaz. Tendencies 5 
(Eğilimler 5) sergisi kapsamında, Burnham’ın 
bilgisayar güdümlü sanat ile kavramsal sanatı 
ilişkilendirmesine olanak sağlayan ve Abraham 
Moles aracılığıyla NT içinde de mevcut olan 
yapısalcı düşünce geliştirilmez.

1970’lerde dijital sanatın cazibesi sanat 
dünyası genelinde giderek zayıflamaya başladı. 
1970’lerin bilgisayar grafikleri figüratif 
görsellik olanaklarını araştırmaya başlayarak 
- ana akım film endüstrisinde kullanılabilecek 
animasyonlar ve özel efektler sunarak - “gerçek 
hayatı” simüle eden sanal gerçeklik teknikleri 
geliştirdi ve böylece hem ticari dünyaya hem 
de askeri sektöre girdi. Bu gelişmeler -sanat ve 
temsiliyet konularında Duchamp sonrası fikirler 
üzerine inşa edilen kavramsal sanat ve nesnesiz 
sanat yaklaşımlarının giderek artan egemenliği 
bağlamında- 1970’lerin ortalarında dijital 
sanatın çağdaş sanat sahnesinden neredeyse 
tamamen dışlanmasına yol açtı. Bu süreç, 
Gustav Metzger’in bahsi geçen 1969 tarihli 
bildirisinde ifade ettiği gibi, Japon sanatçıların 
Expo 70 karşıtı protesto hareketinde görüldüğü 
üzere, askeri-akademik-kurumsal kompleksin 
bilim ve teknolojiyi Vietnam Savaşı’nda ve 
başka yerlerde kullanmasının yarattığı olumsuz 
etkiler sebebiyle yeni nesil sanatçıların büyük 
çoğunluğu arasında yükselen teknoloji karşıtı 
duygular ile daha da körüklendi. Teknoloji 
üzerine iki tür söylem arasındaki dramatik 
boşluk 1971 yılında Los Angeles Şehir 
Müzesi’ndeki Art and Technology (Sanat ve 
Teknoloji) sergisinin açılışı sırasında halkın 
bir bilgisayar sanatçısına taş atma eyleminde 
görülebilir.18 1970’lerde, Frieder Nake, Gustav 
Metzger ve Jack Burnham gibi, dijital sanat 
alanının en büyük kahramanları sanat, bilim ve 
teknoloji ile ilgili söylemlerini değiştirdi.

1971 yılında Frieder Nake CAS, Londra’nın 
Bülteni olan Page’de ahlaki bir duruşa tutunan 
ifadeler içeren ‘Bilgisayar Sanatı Diye Bir Şey 
Olmamalı’ başlıklı bir bildiri yayınladı. 1971 yılına 
gelindiğinde bilgisayar sanatı çoktan sanat 
pazarı için bir meta haline gelmiş durumdadır 
ve Nake de eleştirel bir tavır benimser. 
Dahası, bilgisayar teknolojisinin askeriye 

“separation of head and hand”, criticizing it 
for being a production structure following 
the logic of capitalism. Nake participated in 
the symposia but already stopped producing 
artworks and therefore was not showing 
works at the exhibition, more on this topic 
will be described in the following chapter.  
At the Tendencies 5, structuralist thought 
which allowed Burnham to link computer 
controlled and conceptual art and which was 
also present within NT via Abraham Moles, 
was not developed. 

Digital art’s attraction gradually faded 
from the art world at large during the 1970s. 
Computer graphics of the 1970s explored 
possibilities for figurative visuals and -by 
delivering animations and special effects 
for the mainstream film industry- entered 
the commercial world as well as the military 
sector, advancing virtual reality techniques 
that simulated “real life”. This development 
-within the larger context of an increasing 
dominance of conceptual and non-objective 
art, building on post-Duchampian ideas of 
art and representation- led to the almost-
total exclusion of digital art from the 
contemporary art scene around the mid-
1970s. This process was further fueled 
by the rising anti-technological sentiment 
among the majority of the new generation 
of artists, created by the negative impact of 
the military-academic-corporate complex’s 
use of science and technology in the Vietnam 
War and elsewhere, as expressed in Gustav 
Meetzger’s mentioned statement from 1969, 
and the protest movement by Japanese artists 
against Expo 70. Dramatic gap between two 
kind of discourses on technology may be seen 
in the 1971 act of throwing stones by public 
at computer artists in Los Angeles at the 
occasion of the Art and Technology exhibition 
opening in Los Angeles County Museum of 
Arts.18 In the 1970s major protagonists in 
the field of digital art, such as Frieder Nake, 
Gustav Metzger and Jack Burnham shifted 
discourses on art, science and technology. 

In 1971 Frieder Nake published a paper 
‘There should be no computer-art.’ at the 
Page, Bulletin of the CAS, London, with 
statements rooted in a moral position. The 
computer art by 1971 already became a 
commodity for the art market, and Nake took 
a critical stand. Further, the involvement of 
computer technology in the military and in 
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ve sermayenin büyük girişimlerinde üretim 
süreçlerinin otomasyonu için kullanılıyor oluşu 
ve buna bağlı olarak işsizliğin artmakta olduğu 
gerçeği sanatçıları egemen sınıfların sessiz 
hizmetkarları olarak yüksek teknoloji ile yoksul 
ve bastırılmış kitlelerin uzlaştırılması görevini 
üstlenmekten alıkoymalıdır. Bildiri, dijital sanat 
alanında çalışanlar arasında anlaşmazlıklara 
yol açan canlı bir tartışma başlattı. 2014 yılında, 
Nake, benim teklifim üzerine, Dijital Sonrası 
Tarihçeler projesi vesilesiyle bu bildiri üzerine 
bir yorum yazısı hazırladı. 1971 ve 2014 
yıllarında yazdığı bildirilerin başlıkları bu sırayla 
art arda geldiğinde bir cümle oluşturuyordu: 
‘Bilgisayar sanatı diye bir şey olmamalı ... 
ancak dijital sanat artık her yerde’. 2014 tarihli 
metinde Nake 1971 yılının siyasi bağlamını 
güncel bir bakış açısından yorumlar:

“O vakitler Berkeley’de konuşma özgürlüğü 
hareketinin zamanıydı. Paris’te Mayıs 1968 
günlerinin zamanıydı. Batı Almanya’da öğrenci 
ve gençlik başkaldırılarının zamanıydı. Vietnam 
Savaşı’nın, Prag Baharı’nın ve onun Sovyet 
birlikleri tarafından bozguna uğratılmasının 
zamanıydı. Zaman İkinci Dünya Savaşı’ndan 
sonra doğmuş ilk genç neslin zamanıydı, şimdi 
ebeveynlerini sorguluyor, iki süper gücün dünya 
düzenine meydan okuyor ve Batı’nın, kapitalist 
düzenin savaşları olan fakat hippi hareketinin 
savaşı olmayan savaşlara karşı mücadele 
ediyorlardı.” 

“Zaman Çin’de Büyük Proleter Kültür 
Devrimi zamanıydı (1966-1976). Aynı zamanda, 
kimsenin fark etmediği ama tüm kültürler ve 
toplumlar üzerinde en büyük ve kalıcı etkiye 
sahip olacak bir devrim olan Algoritmik Devrim’in 
de başlangıcıydı. İki büyük çalkantının kökleri o 
zamana denk düşer. Biri siyasi, Çin Komünist 
Partisi içinde iktidar için süregiden gerçek bir 
kavga. Diğeri teknolojik, Batı toplumunun teknik 
altyapısını en sonuna kadar zorlaması.” 

“Doğu siyasal devrimi felaketle sona erdi, 
Batı’da romantik mitlerle, Doğu’da ölüm, suç ve 
dehşet içinde. Batı teknolojik devrimi ise henüz 
şimdi bile sonuçlanmadı. Bu hesaplanabilirliğin 
tam bir zaferine yol açtı: Dünya üzerinde 
dokunulmamış hiçbir şey bırakılmadı; tüm 
hesaplanabilir süreçler artık makinesel 
şekle dönüştürülmek durumunda ve yapıları 
gereği hesaplanabilir olmayan süreçler de 
hesaplanabilir şekle zorlanmaktalar. Artık 
ortada bu büyük dönüşüme karşı herhangi bir 
direniş bulunmamakta ve bunun büyük bir kısmı 
da genç kuşaklar tarafından çoktan kolayca ve 
gönüllü bir şekilde kabul edilmekte.” 

massive attempts by capital to automate 
productive processes and, thereby, generate 
unemployment, should not allow artists to 
become silent servants of the ruling classes 
by reconciling high technology with the 
masses of the poor and suppressed. The 
paper sparked a lively controversial debate 
among digital arts practitioners. In 2014, 
Nake made a comment on this paper on the 
occasion within the project Histories of Post-
digital, on my recommendation. Two titles 
of papers from 1971 and 2014 respectively 
were making a new sentence: ‘There should 
be no computer-art... but digital art now is 
everywhere’. In 2014 text Nake comments on 
the state of political context of 1971 from a 
contemporary perspective:

“The time was the time of the free-speech 
movement in Berkeley. It was the time of the 
days of May in Paris, 1968. It was the time 
of the student and youth revolts in West 
Germany. The time of the War in Vietnam, of 
the Prague Spring and its defeat by Soviet 
troops. The time was the time of the first 
young generation, who were born after 
World War II, now challenging their parents, 
challenging the world order of the two super 
powers, and the West’s involvement in wars 
that were the capitalist establishment’s wars 
but not those of the hippy movement.”

“The time was the time of the Great 
Proletarian Cultural Revolution in China 
(1966-1976). At the same time, it was the 
beginning of the Algorithmic Revolution - a 
revolution that nobody noticed but that would 
have the greatest and lasting impact on all 
cultures and societies. Two great turmoils 
had their roots then. One: political, really a 
fight for power within the Communist Party of 
China. The other: technological, digging deep 
into the technical infrastructure of Western 
society.“

“The Eastern political revolution ended 
in catastrophe, in romantic myths in the 
West, in death, crime, and terror in the East.  
The Western technological revolution has even 
now not come to its end. It has created a total 
victory of computability: nothing in the world 
is left untouched; all computable processes 
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(...) 1971 tarihli metnim, çaresizce ve naif 
bir hareket oluşuyla birlikte, ahlaki bir uyarı 
niteliğindeydi. Sanat ve estetiğin inceden inceye 
ve masumane bir tavırla insanların bir süre 
sonra direnmelerini gerektirecek süreçleri 
örtbas etmek için nasıl birer araç olarak 
kullanılmakta olduklarını gördüm. En azından 
gördüğümü iddia ettim. Bu metin rasyonel ve 
siyasi bir noktadan değil, duygusal ve ahlaki bir 
tutumla yazılmıştı. Bununla özellikle de gurur 
duyuyor değilim. Öte yandan, 1971 yılında böyle 
bir şey yapmak zorunda olduğumu hissettim.”19 

Zagreb’de [Yeni] Eğilimler hareketi geri 
çekildi: Eğilimler 6, 5 yıl boyunca süren ön 
hazırlıklar sonrasında çalışma grubunun 
“Bilgisayarlar ve Görsel Araştırma” 
çerçevesinin nasıl bir kavramsal zemine 
oturtulacağı ve destekleneceği konusunda 
uzlaşmaya varamaması sonucunda 1978 
yılında Eğilimler 6 - Sanat ve Toplum başlıklı 
bir uluslararası konferans düzenleyerek yine 
az sayıda bilgisayar sanatçısını artık çoğunluğu 
oluşturan kavramsal sanat uygulamacıları 
ile yüzleştirdi. Planlanan Eğilimler 6 sergisi 
gerçekleşmedi. Bunun yerine, son [Yeni] 
Eğilimler etkinliği olan Sanat ve Toplum 
Konferansı yanında düzenlenen Yeni Sanat 
Uygulamaları sergisi kavramsal sanat 
pratiklerinin sunulduğu ilk bölgesel (Yugoslav 
Federasyonu) kurumsal retrospektif sergiyi 
gerçekleştirdi. Eğilimler 6 sergisini oluşturma 
çalışmaları sırasında Zagrebli kavramsal 
organizatörler aralarında tartışarak dünyanın 
dört bir yanındaki video aktivistlere ve 
toplumla uğraşan video kolektiflerine işlerini 
göndermeleri için 100’ü aşkın davet gönderdi, 
ama hiçbir cevap alınamadı. 1970’lerin video 
aktivizmi gereğinden az araştırılmış bir olgudur 
ve her nasılsa hem medya-sanatı hem de ana 
akım çağdaş sanat tarihi anlatılarına dahil 
edilmemiş, atlanmıştır, halbuki bu alanın içeriği 
sosyal uğraşıları olan sanat ile teknolojiler 
arasındaki boşluğu birbirine bağlayan bir köprü 
sağlamaktadır. 

1970’lerin medya odaklı kavramsal 
sanatçıları çoğunlukla daktilo edilmiş metin, 
video, fotoğraf ve Xerox gibi analog medya 
kullanmakta, sadece sınırlı sayıda kişi dijital 
teknoloji kullanmaktaydı. Dijital sanatın 
1980’lerin sonlarına doğru çağdaş sanat 

must now be transformed into machinic form, 
and processes that are not in themselves 
computable, are pressed into computable 
form. There is hardly any resistance to this 
huge transformation any more, and much of 
it is now readily and voluntarily accepted by 
the young generations.“

(...) My note of 1971, in all its helplessly 
naive gesture, was a moral warning. I saw 
how art and aesthetics were used as a means 
to nicely and innocently cover up processes 
soon to come that humans should resist 
to. At least I claimed I saw this. The note is 
written from an emotional and moralistic 
position, not a rational and political one. I am 
not particularly proud of it. On the other hand, 
back in 1971 I felt I had to do something like 
this.”19 

In Zagreb the [New] Tendencies movement 
drew back: Tendencies 6 started with the 
5-years going-on preparations by a working 
group that couldn’t find a consensus on how 
to contextualize and support “Computers and 
Visual Research” and finally made only an 
international conference; Tendencies 6 - Art 
and Society in 1978 that again confronted 
few computer artist with, by now a majority 
of conceptual art practitioners. The planned 
Tendencies 6 exhibition never took place. 
Instead, next to last [New] Tendencies event 
- Art and Society Conference, the New Art 
Practices exhibition presented the first 
regional (Yugoslav Federation) institutional 
retrospective exhibition of conceptual art 
practices. While developing the Tendencies 
6 exhibition concept organizers from Zagreb 
discussed and actually sent more than 
100 call for works to video activists and 
community-engaged video collectives around 
the world, but there were no answers. Video 
activism of the 1970s is an under-researched 
phenomena and somehow skipped from both 
media-art and mainstream contemporary art 
history narratives, yet it provides contents 
that bridge the gap between socially engaged 
art and technologies.

Media-oriented conceptual artists of the 
1970s started to use mostly analog media 
such as typewritten text, video, photography 



45

sahnesine dönmesi yaklaşık yirmi yıl almıştır, 
ama bu seferki geri gelişi hem sosyal uğraşılar 
hem de kavramsal sanat pratiği deneyimleri 
ile dolu bir şekilde olmuştur. Dijital sanatın 
1990’lardan bu yana gerçekleşen serpilmesi 
internet iletişiminin gelişmesi ve hızla büyüyen 
yeni medya ve dijital kültürler tarafından 
aşılanmış kültürel iklimin 21. yüzyılda giderek 
dünya nüfusunun çoğunluğunun gündelik 
hayatıyla iç içe oluşu ile hız kazanmış ve 
günümüzde dijital sonrası durum diye 
adlandırdığımız hal ortaya çıkmıştır.

Burada kısaca doğrudan politik bir uğraş 
içinde olan erken dönem dijital sanat eserlerine 
dair birkaç nadir örnek sunacağım.

and Xerox, and only a few used digital 
technologies. It took about twenty years until 
digital arts returned to the contemporary 
art scene in the (late) 1980s, but this time 
infused with the experiences of both social 
engagement and conceptual art practices. 
Blooming of digital arts since 1990s 
was propelled by the advancing Internet 
communication and cultural climate infused 
by fast growing of new media and digital 
cultures that gradually became interwoven 
with everyday life of the majority of the 
world’s population by 21st century, that we 
now call the Post-digital condition. 

Here I will shortly present few rare 
examples of directly politically engaged early 
digital artworks.

Fig 2: Giulio Carlo Argan ve Waldemar Cordeiro Tendencies 5 sergisi, Zagreb’de, sergi görüntüsü, 1973. 
Fotoğraf: MSU Zagreb Arşivi 

Fig 2: Giulio Carlo Argan and Waldemar Cordeiro at the Tendencies 5 exhibition in Zagreb and exhibition view, 1973. 
Photo: MSU Zagreb Archive
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Örnekler
Brezilyalı sanatçı ve aktif Yeni Eğilimler 

katılımcısı Waldemar Cordeiro uygulamalarını 
(analog) somut sanattan dijital sanata 
kaydırmış olan az sayıda sanatçıdan biridir. 
Cordeiro, içinde grup fotoğrafı kullanılan iki 
nesne olan Massa sem Indivíduo (1964) ve 
Indivíduo sem Massa (1966) eserlerinden yola 
çıkarak aynı temayı -dijital estetiğe taşıyarak-
geliştirip Gente Derivada ve Gente Grau 
(1972-1973) adlı serilerinde biçimsel imge 
inşa etmenin sorunları ile fotografik modelleri 
sayısallaştırmanın çeşitli şekillerini ve sosyal 
uğraşıları olan doğrudan anlatı yaklaşımını 
harmanlamıştır. A Mulher que Não É B.B. 
(B.B. olmayan kadın, 1970) adlı eser (Vietnam 
Savaşı sırasında çekilmiş) Vietnamlı bir kızın 
yüzünün fotoğrafının dijital olarak taranmış 
halidir. Görsel düzeyde, sayısallaştırma 
yöntemi görüntünün gri tonları yerine harfler 
ve rakamları temsilen bir dizi dijital kod 
yerleştirerek görüntünün farklı mesafelerden 
okunabilirliğini ve gözlenen görüntünün 
değişimini etkileyen ASCII yöntemidir.  
Bu, Gestalt görsel algı teorisinin somut sanatın 
da ödünç alıp kullandığı bir başka uygulamasıdır, 
fakat bu bağlamda, yukarıda anlatılan 
çalışmalarda da belirtildiği gibi, bireysellik 
konusuna atıfta bulunmak üzere kullanılmıştır. 
Eserin adındaki B.B. harfleri o zamanlar Batı 
uygarlığının seks sembolü olan, Fransız aktris 
Brigitte Bardot’ya gönderme yapmakta, 
böylece çalışma ile ilgili birçok farklı yoruma 
olanak sağlamaktadır: Savaş karşıtlığının yanı 
sıra içinde cinsiyet ve postkolonyal söylemler 
barındıran hem şöhret hem de tüketim toplumu 
eleştirisi görülebilmektedir.

Examples
Brazilian artist and active New Tendencies 

participant Waldemar Cordeiro is one of very 
few artists that shifted his practice from 
(analogue) concrete art to digital art. From 
two objects with group photographs, Massa 
sem Indivíduo (1964) and Indivíduo sem 
Massa (1966), Cordeiro was to develop the 
same theme - migrated to digital aesthetics 
- for his series Gente Derivada and Gente 
Grau (1972-1973), combining questions of 
formal image construction with various ways 
of digitizing photographic models and socially 
engaged direct narrative. The work A Mulher 
que Não É B.B. (The Woman who is not B.B., 
1970) is a digitally scanned photograph of 
a Vietnamese girl’s face (taken during the 
Vietnam War). On the visual level, digitizing 
method is ASCII, a set of digital codes 
representing letters and numerals instead 
of the grey-scale of the image, that affects 
the readability and variation of the observed 
image from different distances. It is another 
use of the Gestalt theory of visual perception 
that Concrete art too tapped, but which in this 
context refers to the question of individuality, 
as noted in the works described above. 
The initials B.B. in its title refer to French 
actor Brigitte Bardot, Western civilization’s 
sex symbol at the time, thus giving rise to 
multiple interpretations of the work: anti-
war engagement as well the critique of both 
celebrity and consumer society that holds 
gender and post-colonial discourses. 

Fig. 3: Waldemar Cordeiro, Gente Grau sergisi, 1972-1973 fotoğraf: Analivia Cordeiro Arşivi

Fig. 3: Waldemar Cordeiro, from the series Gente Grau, 1972-1973. Photo: Analivia Cordeiro Archive
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Fig. 4: Waldemar Cordeiro, Gente Grau çalışma süreci (1972-1973): orjinal fotoğraf; görüntünün retikülasyonu, retiküle 
görüntünün üzerine karelere bölünmüş şeffaf kağıt ve onun üzerine de görüntünün gri tonlaması değerlerine göre 
manuel seçilen sayılar ve bu sayıların yerini alan seçilmiş alfabe sembolleri gelmektedir, görüntü bir program yoluyla bir 
bilgisayar çıktısı olarak elde edilmektedir.

Fotoğraf: Analivia Cordeiro Arşivi

Fig. 4: Waldemar Cordeiro, working process on the Gente Grau (1972-1973): the original photo; reticulation of the 
image; reticulated image superimposed with a gridded transparent paper and manually chosen numbers according 
to the grayscale values of the image; chosen alphabet symbols superposed to replace numbers; the image comes out 
through a computer output following a program. 

Photo: Analivia Cordeiro Archive

Fig. 5: Charles Csuri: Rastgele Savaş, 1967, toparlanmış ve dijitalleştirilmiş negatifler. 
Fotoğraflar: Ohio Devlet Üniversitesi, Charles Csuri Arşivi 

Fig. 5: Charles Csuri: Random War, 1967, the 2006 digital copy of the recovered and digitized film negatives. 
Photo: Ohio State University, Charles Csuri Archive
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Sanatçı ve İkinci Dünya Savaşı gazisi 
Charles Csuri’nin gerçekleştirdiği Random 
War (Rastgele Savaş) (1967) birçok başka 
mekanın yanı sıra hem Londra’daki Cybernetic 
Serendipity (Sibernetik Talih) hem de 
Zagreb’deki Eğilimler 4 sergilerinde gösterildi. 
Yapıt simüle edilmiş bir savaş alanının veri 
görselleştirmesiydi. Bilgisayar tarafından 
rastgele belirlenen sayılar bir yandan bir 
savaş alanındaki 400 askerin dağılım ve 
konumunu tespit ederken, diğer yandan aynı 
Vietnam Savaşı sırasında ABD’li yetkililer 
tarafından halkla ilişkilerde kullanılan bir askeri 
propaganda tekniği olan ölü sayımında olduğu 
gibi Ölü, Yaralı, Kayıp ve Hayatta Kalanların 
sayısını belirliyordu. Janice M. Glowski Random 
War (Rastgele Savaş) adlı eserin tarihsel 
önemini şöyle açıklıyor:

“Kırmızı ve siyah renklerle kodlanmış 
birbirleriyle özdeş biçimdeki askerler dikey 
bir fon düzlemi içinde kaybolmaktadır. Yukarı 
kısmı her bir ordu için seri numaraları ve 
isimler içeren iki adet liste kaplamaktadır. 
Listeler hangi askerlerin öldüğünü, hangilerinin 
yaralandığını, hangilerinin kayıp ve hangilerinin 
hayatta olduğunu gösterir. Her iki taraftan da 
birer savaş kahramanı seçilerek üstün cesaret, 
üstün hizmet ve yeterlik madalyaları listelerinin 
üzerinde belirtilmektedir. …Güneydoğu Asya’da 
Vietnam Savaşı kızışmaktayken, savaş karşıtı 
duygular ülkeyi bölmekteydi. Farklı kuşaklardan 
Amerikalılar birbirleriyle daha önce görülmemiş 
düzeyde bir mücadele içine girdiler. Teknoloji 
banliyö hane halkı tarafından coşkuyla 
kucaklandı ve birçok kişi tarafından sayısız 
sosyal ve tıbbi hastalıklara çare olan kurtarıcı 
olarak lanse edildi. Aynı zamanda birçokları 
tarafından da kaosa sebep olan, kişiliksizleştirici 
ve insanı aşağılayıcı şeytani bir güç olarak 
algılandı. Sanat camiası içindeki birçok kişi için 
bilgisayar ile sanat üretmek başlı başına bir 
günah olarak görülüyordu. ...Csuri’nin asker 
çizimine örnek teşkil eden “küçük yeşil asker” 
Amerikan zihninde ikonik bir konuma sahiptir. 
Bu beş santim boyundaki, yeşil plastik figürler 
1970’lerin sonuna kadar neredeyse tüm erkek 
çocuk oyuncak takımlarının ayrılmaz bir parçası 
olmuştur. Çocuklukta oynanan oyunların anıları 
ile bu figürler tarafından temsil edilen büyük 
zaferler ve kayıplara ilişkin yetişkin duyarlılıkları 
birbirinin içine sızar. Csuri bu biçimleri savaş 
alanı koordinatlarına yerleştirmek ve saçma 
denecek derecede katı bedenleri iki boyutlu 
uzayda dolaştırmak için bir rastgele sayı 
üreteci kullanarak savaş alanının kaosunu 
yakalamayı başarır. Bu zekice tasarlanmış 
eserde Csuri listelere gerçek kişilerin isimlerini 
girer. Csuri’nin Rastgele Savaş’ında Ohio 

Random War (1967) by artist and World 
War II veteran Charles Csuri was shown at both 
exhibitions Cybernetic Serendipity in London 
and Tendencies 4 in Zagreb, among other 
venues. The artwork is a data visualization of 
a simulated battlefield. Computer generated 
random numbers determine the distribution 
and position of 400 soldiers on a battlefield 
on the one hand, and on the other hand it 
determines the number of Dead, Wounded, 
Missing and Survivors, similar to body count, 
a military propaganda technique used in public 
relations by US officials during Vietnam War. 
Janice M. Glowski describes Random War’s 
historical significance:

“Identically formed soldiers coded in red 
and black diminish into a vertical ground 
plane. … Two lists of serial numbers and 
names, one for each army, stretch across 
the upper register. The lists indicate which 
soldiers have died, which were wounded, 
which remain missing, and which survive. 
One hero is recognized on each side and 
is listed above the medals awarded for 
valor, good conduct, and efficiency. ...While 
the Vietnam War raged in Southeast Asia, 
antiwar sentiments divided the country. 
Generations of Americans struggled 
against each other at unprecedented levels. 
Technology was enthusiastically embraced 
in suburban households and touted by 
many as the savior of countless social and 
medical ills. Simultaneously, many perceived 
it as a demonic force that introduced chaos, 
depersonalizing and degrading human beings. 
To many in the art community, creating art 
with a computer was an act of evil in itself. 
...The “little green army man” -the model 
for Csuri’s drawing of a soldier- has iconic 
status in the American psyche… These two-
inch-tall, green plastic figurines … were an 
integral part of most boys’ toy sets until the 
late 1970s. Childhood memories of games 
played are permeated by adult sensibilities 
of the greater victories and losses that the 
figurines represent. Csuri …captures the 
chaos of the battlefield… by using a random 
number generator to place the forms on 
battlefield coordinates and to rotate the 
absurdly rigid bodies in two-dimensional 
space. …A work brilliantly, conceived, Csuri 
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Eyalet Üniversitesi yöneticileri, öğretim üyeleri 
ve personeli ile birlikte Ronald Reagan ve 
Gerald Ford gibi ünlü kişiler asker olurlar ve 
böylece savaşın ayrım yapmayan tabiatına bir 
gönderme gerçekleştirilir. Csuri rastgele sayı 
üreteci içine kendi adını da girer ve sonuçta 
kendi adı yaralı listesine yerleşir. 

Rastgele Savaş, Maya Lin’in Vietnam War 
Memorial, The Wall (1982) (Vietnam Savaşı 
Anıtı, Duvar) başlıklı, granite oyulmuş adlar 
aracılığıyla Vietnam Savaşı gazilerine saygı 
duruşu niteliğindeki eserinden daha önce 
geçekleştirilmiştir.”21 

Computer Technique Group (CTG - 
Bilgisayar Tekniği Grubu) 1966 yılında Masao 
Kohmura ve Haruki Tsuchiya tarafından kurulan 
ve IBM Bilimsel Veri Merkezi tarafından kısmen 
finanse edilmekte olan, bir Japon sanat ve 
mühendislik öğrencileri kolektifidir.22 Faaliyetleri 
iki yöne ayrılarak, sanatsal deneyler ve ticari 
beyin takımı etkinliklerini kapsamaktadır. 1966 
yılında CTG Manifestosu, şöyle açıklamaktadır:

“CTG son derece gelişmiş elektronik 
bilgisayar sistemlerinden yararlanarak onları 
insan ihtiyaçlarına hizmet edecek hale getiren 
aktif bir beyin takımıdır. Biz, savaş sonrası 
kuşağı olarak dünyaya geldiğimiz günden bu 
yana makine toplumundaki yerimizi keşfetmeye 
çalışmaktayız. İçinde bulunduğumuz bu berbat 
çağda makineler olmadan yaşamanın kendine 
has bir çekiciliği olsa da bu bizleri gerisin 
geriye maymunlara doğru götürecek ters 
yönlü bir evrimdir ve bizim hedeflediğimiz 
yaratıcı evrimden tamamen farklıdır. Biz 
bilgisayarın çekici transandantal cazibesini 
evcilleştirerek onun yerleşik iktidara hizmet 
etmesini dizginleyeceğiz. Makine toplumundaki 
karmaşık sorunları çözmenin yolu bu duruştan 
geçer. Biz ne makine medeniyetini övüyoruz, 
ne de onu eleştiriyoruz. Sanatçılar, bilim 
adamları ve geniş bir yelpazede birçok farklı 
mesleki geçmişe sahip diğer yaratıcı insanlarla 
yapacağımız stratejik işbirliği sayesinde, 
insanlar ve makineler arasındaki ilişkileri ve 
bilgisayar çağında nasıl yaşamamız gerektiği 
konusunu dikkatle ele alacağız.”

1967 yılında tasarlanan ve 1968 yılında 
gerçekleştirilen Running Cola is Africa (Koşan 
Kola Afrikadır) Jasia Reichardt’ın Sibernetik 
Talih kataloğunda Metamorfoz kategorisi içinde 
yer alan grafiklerden biridir: “Bir bilgisayar 
algoritması koşan bir adamı önce bir kola 
şişesine dönüştürür, bu da daha sonra bir 
Afrika haritasına dönüştürülür.” Bu grafik 
çizim bilgisayar ile geçişli görüntü dönüştürme 

entered into the random number generator 
the names of the living… Ohio State University 
administrators, faculty, and staff, as well as 
and famous people … such as Ronald Reagan 
and Gerald Ford, become soldiers in Csuri’s 
Random War, clearly suggesting war’s 
indiscriminate nature. Csuri even entered his 
own name into the random number generator, 
and it was ultimately assigned to the list of 
the wounded. 

Random War predates Maya Lin’s Vietnam 
War Memorial, The Wall (1982), which honors 
Vietnam War veterans with carvings into 
granite of the names of those lost in battle.”21 

The Computer Technique Group (CTG) was 
a Japanese collective of art and engineering 
students founded by Masao Kohmura and 
Haruki Tsuchiya in 1966 and partially funded 
by the IBM Scientific Data Center.22 Their 
activities were divided in two directions, 
artistic experiments and a commercial think 
tank. The CTG Manifesto, from 1966 explains:

“CTG is an active think tank that takes 
advantage of well developed electronic 
computer systems and makes them serve 
the needs of human beings. We, the post-war 
generation, have been exploring our place in 
machine society for all our born days. Living 
without machines is attractive in its own 
way in our dreadful age but it is regressive 
evolution back towards apes, and is different 
from the creative evolution we are aiming 
for. We will tame the computer’s appealing 
transcendental charm and restrain it from 
serving established power. This stance is 
the way to solve complicated problems in the 
machine society. We do not praise machine 
civilization, nor do we criticise it. By a 
strategic collaboration with artists, scientists 
and other creative people from a wide variety 
of backgrounds, we will deliberate carefully 
the relationships between human beings 
and machines, and how we should live in the 
computer age. “

Conceived in 1967 and realized in 1968, 
Running Cola is Africa is one of the graphics 
listed in Jasia Reichardt’s Cybernetic 
Serendipity catalogue in the category 
Metamorphoses: “A computer algorithm 
converts a running man into a bottle of cola, 
which in turn is converted into the map of 
Africa.” This graphic is one of the earliest 
examples of the computer image morphing 
technique. They exhibited digital art at 
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(morphing) tekniğinin ilk örneklerinden biridir. 
Bunun yanı sıra 6. Paris Bienali ve 1970 yılında 
gerçekleştirilen 35. Venedik Bienali gibi ana 
akım çağdaş sanat mekanlarında da dijital sanat 
işlerini sergilemiş olmakla beraber o sıralarda 
CTG artık dağılmıştı. Haruki Tsuchiya CTG’nin 
dağılmasını Goodbye Computer Art! (Elveda 
Bilgisayar Sanatı!) adlı en son broşürlerinde 
ilan etmişti:

“Benim birincil ilgi alanımı sanatın insanlar 
için önemini ve bunun toplumumuzda nasıl 
gerçekleştirildiğini tespit etmek oluşturur. 
Bu biraz abartılı olabilir ama, ben bilgisayar 
sanatının teknolojinin bütününe karşı bir 
başkaldırı olduğunu öne sürüyorum... Bugün, 
bilgisayar sanatı alanında mühendisler ve 
sanatçılar arasında yeni ilişkiler oluşması 
gerekmektedir. Bu artık benim için geçmişte 
kalan bir şey haline gelmiştir.”

Hırvat sanatçı Vladimir Bonačić etkileşim 
konusunu hem galerilerde dijital sanat nesneleri 
ile hem de kamusal alanlara yerleştirdiği 
bilgisayar tabanlı ışık enstalasyonları aracılığıyla 
araştırdı. 1969 yılında Eğilimler 4 sergisinde yer 
almak üzere Zagreb’deki Kvaternik meydanında 
bulunan NaMa mağazasının cephesine DIN.  
PR 18 adını verdiği büyük ölçekli dinamik nesneyi 
yerleştirerek etkileşimi dar teknik bir sürecin 
bir adım sonrası olan sosyal bir düzleme çıkardı.  
36 metre uzunluğundaki yerleştirme 18 
elemandan oluşuyor, her bir eleman da 3x5 
ızgara şeklinde düzenlenmiş ışık matrisi 
içeriyordu. Enstalasyonda bu 18. dereceden 
denklemin indirgenemez kalıplarını gösteren 
yanıp sönen bir ışık gösterisi gerçekleştiriliyordu. 
Aynı zamanda meydan çok az sayıdaki sokak 
aydınlatması sebebiyle oldukça karanlıktı, 
yani enstalasyon bir yandan da ek aydınlatma 
görevi görüyordu. Sanat eleştirmeni ve küratör 
Želimir Koščević bir günlük gazetede Zagreb’in 
şehir merkezinde ortaya çıkmaya başlayan 
şirketlerin ışıklı tabelalarının aksine, ticari 
amaç yerine estetik bir amaç için kullanılan bu 
kamusal ışık sisteminin “mesajını” onaylayan, 
olumlu bir değerlendirme yayınladı. Koščević 
aynı zamanda bu kamusal enstalasyonun 
Yeni Eğilimler hareketi bağlamında sanatın 
demokratikleşmesi fikrinin daha incelmiş bir 
sunumu olduğunu düşünüyordu.23

mainstream contemporary art venues like 6th 
Paris Biennale and 35th Venice Biennale 1970 
as well, but by then CTG had already been 
disbanded. Haruki Tsuchiya enunciated CTG’s 
dissolution in the final pamphlet, Goodbye 
Computer Art!:

“My primary interest is in ascertaining the 
significance of art for human beings and how 
it is being realised in our society. This may be 
an exaggeration, but I say that computer art 
is a revolt against the whole of technology…
Today, new relationships between engineers 
and artists are expected for computer art.  
It has become a thing of the past for me.”

Croatian artist Vladimir Bonačić explored 
interactivity not only in his digital art objects 
in galleries, but installing computer-based 
light installations in public spaces. As part 
of the Tendencies 4 exhibition in 1969, he set 
up the large-scale dynamic object DIN. PR 18 
on the façade of the NaMa department store 
on Kvaternik square in Zagreb, setting the 
interactivity from a narrow technical process 
to the next, social level. The 36-m-long 
installation consisted of 18 elements; each 
element had a 3x5 grid light matrix. The 
installation performed a light show that 
flickered patterns of the irreducible 18th-
degree polynomial. At that time the square 
was rather dark, with little public lighting, 
so the installation also acted as additional 
illumination. Art critic and curator Želimir 
Koščević published an affirmative evaluation 
of the “message” of this public light system 
in a daily newspaper, used for an aesthetic 
rather than commercial purpose, as opposed 
to the lit signs of companies that had started 
to appear in Zagreb’s city center. Koščević 
also found that this public installation showed 
a refinement of the idea of democratization of 
art within the context of the New Tendencies 
movement.23 

Fig. 6: The Computer Technique Group (Bilgisayar Teknik 
Gurubu) (CTG), Koşan Cola is Afrika’dır, 1967-1968. 

Fig. 6: The Computer Technique Group (CTG), Running Cola 
is Africa, 1967-1968.
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1971 yılında Bonačić, Miroljub Cimerman ve 
Dunja Donassy ile bcd cybernetic art team’i (bcd 
sibernetik sanat ekibi) kurdu. 1977’den 1979 
yılına kadar İsrail İnsan ve Yurttaşlık Hakları 
Ligi başkanı Israel Shahak ile işbirliği içinde, 
Palestine Homeland Denied (Yadsınan Vatan 
Filistin) adlı insanlığa adanmış, sosyal içerikli 
bir proje gerçekleştirdiler. Proje, Arap ve İbrani 
alfabesinin kullanıldığı 35 basılı afiş ve yıkılmış 
Filistin köylerini gösteren 385 fotoğraftan 

oluşuyordu. Posterde yer alan sayı - 385 - 
1948 savaşı sırasında Siyonist askeri birlikler 
ve milisler tarafından yıkılan ya da boşaltılan 
Filistin köylerinin sayısıydı. Bu sayının kendisi 
köylerin isimleri ile oluşturulmuş, posterin 
geri kalanı da bölge, büyüklük ve konuma 
göre düzenlenmiş, yıkılan veya boşaltılan 
köylerin tümünün bir listesidir. Posterlerde 
kullanılan tüm görseller Galois alanı üreteç 
ve dönüştürücüleri tarafından dijital olarak 
işlenmişti. Bu posterlerde bcd cybernetik 
sanat ekibi’nin Kudüs’teki Bezalel Sanat ve 
Tasarım Akademisi içinde yer alan Sanat ve 
Bilim programından dilbilimci Antoan Shamas 
ile birlikte geliştirdiklari Arap alfabesinin ilk 
işlevsel sayısallaştırmaları kullanıldı.24 

1979 yılında Zagreb’deki KIC’de (Kültür 
ve Bilgi Merkezi) sadece bu 35 posterin 
gösterildiği ilk sergi sonrasında posterler yüzü 
aşkın karma sergide izleyicilerle buluştu.

1970 ile 1974 yılları arasında İsveçli sanatçı 
Sture Johannesson, bir dizi bilgisayar grafiği 
ile esrarın yasallaştırılmasını savunduğu 
Intra Secus Projesi’ni gerçekleştirdi. Sergi 
kataloğunun kapağının üzerine resmi adalet 

1971 with Miroljub Cimerman and 
Dunja Donassy, Bonačić founded the bcd 
cybernetic art team. From 1977 to 1979, in 
collaboration with Israel Shahak, chairman 
of the Israel League for Human and Civil 
Rights, they realized a humanitarian, socially 
engaged project, Palestine Homeland Denied.  
The project consisted of 35 printed posters, 
including both Arabic and Hebrew alphabets 
and photographs of 385 destroyed Palestinian 

villages. The number featured in this poster 
- 385 - is the number of Palestinian villages 
destroyed or depopulated by the Zionist 
military and militias during the 1948 war. 
The number itself is made up of the names 
of villages and the remainder of the poster is 
a listing of all the destroyed or depopulated 
villages according to region, size and location. 
All visuals used in the posters were digitally 
processed through Galois field generators 
and transformers. The posters made use 
of the very first functional digitization of 
the Arabic alphabet that the bcd cybernetic 
art team developed with linguist Antoan 
Shamas within the Art and Science program 
at the Bezalel Academy of Art and Design in 
Jerusalem.24 

After 1979 an inaugural solo exhibition 
of 35 posters was realised in KIC (Center for 
Culture and Information) in Zagreb and the 
posters were shown at more than a hundred 
group exhibitions.

From 1970 to 1974 Swedish artist Sture 
Johannesson, developed the Intra Secus 
Project propagating legalization of cannabis 
in a series of computer graphics. The cover 

Fig. 7: Vladimir Bonačić, 
DIN. PR 18, 1969, 
bilgisayar üretimi ışık 
enstalasyonu, 36 m 
uzunluğunda, 18 eleman, 
her biri 3 x 5 ışık matrisi, 
NaMa alışveriş merkezi, 
Kvaternik meydanı, 
Zagreb, Tendencies 4 
Sergisi

Fig. 7: Vladimir Bonačić, 
DIN. PR 18, 1969, 
computer-generated light 
installation, 36-m-long, 
18 elements, each 3 
x 5 grid light matrix, 
NaMa department store, 
Kvaternik square, Zagreb, 
part of the Tendencies 4 
Exhibition
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Fig. 8: bcd cybernetic art team (Vladimir Bonačić, Miroljub Cimerman, Dunja Donassy), Palestine Homeland Denied,  
1979, from the series of 35 posters. Archive KIC, Zagreb.

Fig. 8: bcd sibernetik sanat ekibi (Vladimir Bonačić, Miroljub Cimerman, Dunja Donassy), Palestine Homeland Denied,  
1979, 35 afiş serisinden. KIC Arşivi, Zagreb.
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sistemine atıfta bulunan bir paragrafın 
bilgisayar grafiklerini içeren bir etiket 
yapıştırılmıştı. Kataloğu açmak için bu etiketi 
yırtmak, yani mecazi olarak ‘yasaları çiğnemek’ 
gerekliydi. Sanatçı katalogda şöyle ifade 
ediyordu: “Yasaların kapsamı dışında yaşamak 
için kişinin dürüst olması gerekir”. Dijital 
medyayı kullanmadığı bazı başka eserlerinde 
sanatçı politik olarak çok daha radikaldir. 1976 
yılındaki The Pen is Mightier than The Sword? 
(Kalem Kılıçtan Keskindir?) sergisi buna bir 
örnek teşkil edebilir. Ölümünden bir ay sonra 
gerçekleştirilen sergide sol-kanat terörist 
Ulrike Meinhof ile Kraliyet Düğünü arasında bir 
bağlantı kuruyordu.

1960 ve 1970’lerin Hollanda sanat sahnesi 
başkaldırı, anarşist ve diğer solcu duruşlar 
ve sosyal aktivizm ile doluydu. Bu tür duruşlar 
arasında Provo (1965-1967) tarafından 
yürütülen sanat ve aktivizm karması öne çıkar. 
Hollanda’da dijital sanat alanında çalışan çeşitli 
uygulamacılar anarşist ve solcu fikirler ile dijital 
sanatları başarılı bir şekilde birleştiriyordu.

Lambert Meertens Amsterdam Matematik 
Merkezi’nde çalışıyordu ama bir yandan da 
1975 ile 1981 yılları arasında Pacifist Socialist 

of the exhibition catalogue was glued with 
a sticker holding a computer graphics of 
the paragraph, referring to official justice 
system. In order to open the catalogue, one 
must break this sticker, metaphorically one 
needs to ‘break the law’. As the artist stated 
in the catalogue: “To live outside the law you 
must be honest”. In some other artworks that 
don’t use digital media, the artist was even 
more politically radical. The 1976 exhibition 
The Pen is Mightier than The Sword? was such 
a case, where he established a connection of 
the Royal Wedding with left-wing terrorist 
Ulrike Meinhof, one month after her death.

Dutch art scene of the 1960s and 1970s 
was impregnated with rebellion, anarchistic 
and other leftist positions and social activism. 
Such positions are marked by a hybrid of art 
and activism conducted by Provo (1965 - 
1967). Several practitioners of digital arts 
successfully merged anarchistic and leftist 
ideas and digital arts in the Netherlands.

Lambert Meertens worked at the 
Mathematical Centre in Amsterdam but he 

Fig 9: bcd cybernetic sanat ekibi (Vladimir Bonačić, Miroljub Cimerman, Dunja Donassy), dilbilimci Antoan Shamas ile 
Arap alfabesinin ilk fonksiyonel dijitizasyonu, Bezalel Sanat ve Tasarım Akademisi, Kudüs, 1976. 

Fig 9: bcd cybernetic art team (Vladimir Bonačić, Miroljub Cimerman, Dunja Donassy), the first functional digitization of 
the Arabic alphabet developed in collaboration with linguist Antoan Shamas at the Bezalel Academy of Art and Design in 
Jerusalem, 1976.
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Party (PSP - Barışsever Sosyalist Parti) başkanı 
olarak görev yaptı. O ve meslektaşı Leo Geurts 
1967 yılından beri bilgisayarların yaratıcı 
amaçla kullanımı konusuyla ilgilenmekteydiler 
ve bu onları bilgisayar grafiklerinin yanı 
sıra bilgisayarla üretilmiş müzik yapmaya 
da yöneltti. İkisi birlikte Hollanda Bilgisayar 

Sanatları Derneği’ni yürütürken CAS (Londra) 
tarafından çıkartılan Page dergisinin iki sayısının 
da editörlüğünü üstlenerek 1970 ve 1971 
yıllarında Hollanda dijital sanat sahnesindeki 
yeni gelişmeleri sundular. Meertens ve Geurts, 
prömiyeri 1969 yılında yapılan ve ortaklaşa 
bir çalışma olan Reconstructie: Een moraliteit 
operasının Louis Andriessen ve Peter Schat 
tarafından yapılmış kompozisyonlarının kimi 
parçalarını üretecek bilgisayar programları 
yazdı. Opera beş besteci ve iki libretto yazarı 
tarafından ortaklaşa üretilmiş bir eserdi. Opera, 
yazarların politik eğilimini açıkça gösterecek 
şekilde, Che Guevara’ya ithaf edilmişti.

1971 yılında Louis Andriessen ile bir başka 
işbirliği daha gerçekleştirilir. Bu da Leo Geurts 
tarafından programlanan Volkslied - For an 
unlimited number and kinds of instruments 
(in all octaves) (Ulusal Marş - Sınırsız sayıda 
ve türde enstrümanlar için (tüm oktavlarda)) 
adlı kompozisyondur. Beste Hollanda milli marşı 
ile başlar ve daha sonra yavaş yavaş, küçük 
adımlarla, sosyalist marşı ‘Enternasyonal’e 
dönüşür.

1967 yılında Remko Scha ve onun doğaçlama 
multi-medya grubu The New Electric Chamber 
Music Ensemble (Yeni Elektrik Oda Müziği 
Topluluğu) anarşist kültür için bir merkez ve o 
sıralar Provo’nun ana üssü olan, Amsterdam, 
Sigma Centrum’da bir konser verdi. Bunun yanı 
sıra Maastricht’te PvdA işçi partisinin sol kanadı 
(“Tien over Rood” - İşçi Partisi Manifestosu) 

was also chairman of the Pacifist Socialist 
Party (PSP) from 1975 to 1981. He and his 
colleague Leo Geurts were involved with the 
creative use of computers since 1967, which 
led them to make computer-generated music 
as well as computer graphics. They run the 
Computer Arts Society Holland, and edited 

two issues of the Page bulletin of the CAS 
(London), presenting new developments in 
the Dutch scene in 1970 and 1971. Meertens 
and Geurts wrote the computer programs 
to generate parts of compositions by Louis 
Andriessen and Peter Schat that were 
part of a collaborative work, the opera 
Reconstructie. Een moraliteit which was 
premiered in 1969. The opera was made 
collectively by five composers and two 
libretto writers. The opera was dedicated 
to Che Guevara, openly showing the political 
orientation of the authors. 

In 1971, another collaboration with Louis 
Andriessen was realized, the composition 
Volkslied - For an unlimited number and kinds 
of instruments (in all octaves), programmed 
by Leo Geurts. The score started with the 
Dutch national anthem and then gradually, 
with small steps, morphed into the socialist 
hymn ‘The International’. 

In 1967, Remko Scha and his improvisational 
multi-media band The New Electric Chamber 
Music Ensemble played at the Sigma Centrum 
in Amsterdam, a center for anarchist culture 
that at the time served as the home base of 
Provo. They also performed at the conference 
“Culture and Society”, organized in Maastricht 
by the left wing of the labor party PvdA 

Fig. 10: Sture Johannesson ve Sten Kalin, Intra Secus Projesi, 
1970-1974. 

Fig. 10: Sture Johannesson and Sten Kalin, Intra Secus Project, 
1970-1974.
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ve Provo’nun yerel şubesi (“Ontbijt op Bed” - 
Provo dergisi) tarafından düzenlenen “Kültür 
ve Toplum” konferansında da bir performans 
gerçekleştirdiler. Remko Scha, Amsterdam 
Apollo Sineması’nda Provo’nun yeni merkezinin 
açılış gecesinde “Rope Connections” (Halat 
Bağlantıları) adlı enstalasyonunu sergiledi. Bu 
eserler bilgisayar tarafından oluşturulmuş 
değildi, ama bunlar yukarıda anlatılan bilgisayar 
için tasarlanmış diğer benzer sanat eserlerinin 
oluşmasına yol açmakla kalmayıp, Scha’nın 
sanatsal faaliyetlerinin siyasi bağlamını ve 
hem resmi hem de gayriresmi mekanlardaki 
sunumunu ortaya koymaktaydı.

1969 tarihli nixmur (automatisering) 
(nixmur (otomasyon)) Algol 60 dilinde 
programlanmış, bir bilgisayar ve bir yazıcıdan 
oluşacak bir enstalasyon olarak tasarlanmış 
bir çalışmadır. Program tekrar eden bir 
‘döngü’ olarak tasarlanmıştır; programı 
yürüten bilgisayar, yazıcıya sürekli olarak  
(o zamanlarda standart olan) uzun kağıtlara 
basılmak üzere ‘nixon moordenaar’ (Katil 
Nixon) metnini gönderir. Bu popüler Vietnam 
Savaşı karşıtı slogan Hollanda’da resmi 
olarak yasaklanmış olduğu için protestocular 
bunu afişler üzerine yazmak yerine kendileri 
bağırarak dile getiriyorlar, burada da bu 
eylemin ‘sorumluluğunu’ makine alıyordu.  
Scha o zamanlar bilgisayar programlamayı bilen 
sınırlı sayıda sanatçıdan biri olmasına rağmen, 
bu eseri üretmek için gerekli donanıma erişimi 
yoktu. Programın orijinal el yazmasına eşlik 
eden bir açıklamada sanatçı şöyle yazıyordu: 
“Modern sanatın tümünü belirleyen ilke olan 
biçim ve içerik kimliği, burada tamamen terk 
edilmiştir. Bu eserin çıkış noktasını biçim ve 
içerik arasındaki gerilimi mümkün olduğunca 
geniş tutma fikri oluşturur”. 2014 yılında, 
tasarlanmasının üzerinden yirmi beş yıl 
geçtikten sonra, ‘nixon moordenaar’ benim 
teklifim üzerine, sanatçının gözetimi altında 
İstanbul’da Dijital Sonrası Tarihçeler sergisi 
kapsamında gerçekleştirildi.

Besteci ve görsel sanatçı Victor Wentink 
kendi özgün yatay ve dikey bilgisayar 
işlemi kavramları aracılığıyla etkileşim ve 
katılımcı sanatı bir adım daha ileri götürdü.  
Bu tür fikirleri yazarlığın politik yanını iktidar 
yapıları ve teknolojileri ile ilişkilendirerek 
geliştirdi. 1971 tarihli Quadraat Stelling I (De 
Windmachine I) (Dikdörtgen Teorisi I (Rüzgar 
Makinesi)) donanım tarafından programlanmış 

(“Tien over Rood”) and the local branch of 
Provo (“Ontbijt op Bed”). Remko Scha also 
presented the installation “Rope Connections” 
at the opening night of the new headquarters 
of Provo in the Apollo Cinema in Amsterdam. 
Those works were not computer-generated, 
but they did lead to other similar artworks 
conceived for computer, as described above, 
and show us the political context of Scha’s 
art activities and their presentation in both 
official and non-official venues.

Nixmur (automatisering) from 1969 was 
a work programmed in Algol 60, conceived 
for an installation consisting of a computer 
and a printer. The program is a ‘loop’; the 
computer that runs the program, endlessly 
puts out the text ‘nixon moordenaar’ (Nixon 
Murderer) to the printer, that uses long 
sheets of paper (as was standard at the 
time). As this popular anti Vietnam War 
slogan was officially banned in Netherlands 
and therefore protesters were shouting it 
rather than writing it on their banners, the 
machine here took ‘responsibility’ for the 
action. Despite the fact that Scha was one 
of few artists who actually knew computer 
programming at the time, he did not have an 
access to the hardware to execute this piece. 
In an artist’s statement accompanying the 
original manuscript of the program, he wrote: 
“The principle that determines all modern art, 
which is the identity of form and content, has 
been completely abandoned here. Starting 
point for this work was the idea of making 
the tension between form and content as 
large as possible”. In 2014, twenty five years 
after it was conceived, ‘nixon moordenaar’ is 
realized under the artist’s supervision within 
the exhibition Histories of Post-digital in 
Istanbul, after my recommendation.

Composer and visual artist Victor Wentink 
took a step further in interactivity and 
participative art with his original notions 
of horizontal and vertical computing. He 
developed such ideas considering political 
notions of an author in relation to power 
structures and technologies. Quadraat 
Stelling I (De Windmachine I) from 1971 
is a sound installation with an interactive 
hardware-programmed  man-machine network. 
The set-up is based on a display of horizontal 
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Fig. 11: Remko Scha: nixmur (Katil Nixon, otomasyon), yerleştirme ALGOL 1969 bilgisayar programı ve realizasyonu, 
2014 senesinde Ekmel Ertan ve Darko Fritz küratörlüğünde, İstanbul. Programı sürdüren bilgisayar, “Katil Nixon” yazısını 
sürekli olarak basıyor.

Fig. 11: Remko Scha: nixmur (Nixon Murderer, automatisering), installation, computer program in ALGOL 1969 and 
realization, curated by Ekmel Ertan and Darko Fritz 2014 in Istanbul. The computer that runs the program, endlessly 
print out the text ‘nixon moordenaar’ (Nixon Murderer).

etkileşimli insan-makine ağı kullanan bir ses 
enstalasyonudur. Düzenleme interaktif bir ağ 
oluşturan hem insan hem de teknolojik yatay 
varlıkların sunumu üzerine kurulmuştur. Bir 
odada oturan dört kişi aynı mekanda yerde 
bulunan ses üreten elektronik cihazlarla bir 

entities, both human and technological, 
creating an interactive network. Four people 
sitting in the room, interacting via a matrix 
board and pins with the sound-producing 
electronic equipment that is set-up on the 
floor in the same space. The four nodes of the 
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matris panosu ve pimler aracılığı ile etkileşim 
kurar. Kurulu ağın dört düğüm noktası, çiftler 
halinde iletişimin çoğalması mantığını takiben 
iki çiftten oluşmaktadır. Wentink geleneksel 
orkestrayı şef ve beste tarafından kontrol 
edilen bir ana bilgisayar olarak görür. Ayrıca, 
dünyanın bilgisayarlaştırılması fikrini ve ana 
bilgisayarların gücünü göz önüne alarak, 
bu enstalasyon teknolojiyi demokratikleşen, 
muhalif bir yaklaşım olarak tasarlanmıştı. 
Wentink’in aklında ana bilgisayarların temsil 
ettiği insan-makine ilişkisinin merkezi 
yaklaşımını dağıtmak ve yapı bozuma uğratmak 
ve daha kişiselleştirilmiş ve akıllı bir teknoloji 
ağı oluşturarak insan vücudu ile teknolojinin 
etkileşimini güçlendirmek ve böylece “yavaş 
insan bilgisayar”ın meydana getirilmesi 
sürecine destek olmak fikri vardı. Bu, Marx ve 
Benjamin’i takiben teknolojinin sosyalleşmesi 
fikrinin yolunda ilerler. Wentink, Quadraat 
Stelling (Dikdörtgen Teorisi) serisini ve yatay 
bilgisayar işlemi yaklaşımını günümüze kadar 

birçok farklı aşamada geliştirmeye devam 
etmiştir. Bu eserlerde kullanılan yatay etkileşimli 
katılımcı teknoloji 21. yüzyılın başında yaygın 
hale gelen internet tabanlı sosyal ağlardan 
çok önce, gerçek zamanlı ve aynı anda farklı 
yönlere doğru görsel ve işitsel iletişimin her 
tür kombinasyonu ve bunların geribildirimlerini 
gerçekleştirmeyi mümkün kılıyordu.

Eemnes Machine (Eemnes Makinesi) adlı 
donanım tarafından programlanmış etkileşimli 
kendi kendine beste üreten ses makinesinde 

established network are made of two pairs, 
following the logic of multiplied communication 
in pairs. Wentink viewed the traditional 
orchestra as a mainframe machine controlled 
by the conductor and the score. Further, 
considering the idea of computerizing the 
world and the power of mainframe computers, 
this installation was designed as an opposition 
- democratizing technology. Wentink’s idea 
was to decentralize and deconstruct the 
man-machine relationship represented 
in the mainframe computers, and create 
a personalized and intelligent technology 
network, that will empower the interaction of 
the human body and technology in the creation 
of the “slow human computer”. It follows the 
idea of socializing technology after Marx 
and Benjamin. Wentink continues to develop 
Quadraat Stelling series and horizontal 
computing in many steps until today. Horizontal 
interactive participatory technology realized 
in these works enabled all combinations of 

audiovisual communication and feedbacks 
in different directions simultaneously and in 
real-time, preceding the internet based social 
networks at the beginning of the 21st century. 

In an interactive hardware-programmed 
self-composing sound machine titled Eemnes 
Machine all electronic circuits were built from 
scratch. Inputs were sound and light and real-
time data processed by the machine resulting 
in unpredictable electronic sound output. 
The piece was intended as a permanent 

Fig. 12: Victor Wentink: Quadraat Stelling I (De Windmachine I), donanım tarafından programlanmış etkileşimli insan-
makine ağı kullanan ses enstalasyonu. Teknolojik yerleştirme çizimi Dick Raaymakers ve network yerleştirme görüntüsü.

Fig. 12: Victor Wentink: Quadraat Stelling I (De Windmachine I), 1971, sound installation with an interactive hardware-
programmed man-machine network. The technological set-up drawing by Dick Raaymakers and installation view of the 
network’s node.
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tüm elektronik devreler sıfırdan inşa edilmişti. 
Girdiler ses ve ışıktı ve makine tarafından 
işlenen gerçek zamanlı veriler önceden tahmin 
edilemez bir elektronik ses çıkışı sağlıyordu. 
Bu eser çöl gibi bir ortamda güneş enerjisi 
ile çalışan kalıcı bir enstalasyon olarak 
düşünülmüştü.

Çevre sorunları ile ilgilenen bir diğer çalışma 
da Michael Fahres’in25 Mobilodrom adlı kentin 
içinde hareket eden mobil enstalasyonuydu. 
“Mobilodrom - çevresine tepki vererek sesler 
üreten bir araç” idi ve ilk defa 1979 yılında 
Zagreb Müzik Bienali kapsamında Zagreb 
sokaklarında gerçekleştirildi.26 Şehirde dolaşan 
bir elektrikli araba çevresel seslerin şiddeti 
ve perdesi, hareket, rüzgar, hava basıncı ve 
bunun gibi diğer bilgileri topluyordu. Sensör 
cihazlardan gelen bu veriler bir bilgisayar 
tarafından gerçek zamanlı olarak tercüme 
edilerek seslere dönüştürülüyordu. Çevresel 
verilerin tercümesini yapan yazılım fizikçi 
Desmond Darby (Yeni Zelanda) tarafından 
yazılmıştı. Bilgisayar çıktısı ve bilgisayarın 
STEIM analog ses üretici cihazı kontrol etmesini 
sağlayan program Johan den Biggelaar 
tarafından, bir Heathkit h 11 bilgisayar 
kullanılarak yazılmıştı. Biggelaar ses üretici 
cihazın bazı kısımlarını kendisi üretmişti. Çalışma 
Amsterdam, STEIM’da gerçekleştirilmişti. 
Sesleri STEIM’ın analog Blackbox sistemi 
üretiyordu. Ses düzeyi, perde ve filtreleme 
bilgisayar tarafından kontrol ediliyordu. 
Çalışmada (soyu tükenmiş bir tür olarak) balina 
sesleri kullanılıyordu. Kullanılan diğer ses de 
tehlike işareti ve acil dikkat gösterilmesi gereğini 
çağrıştıran, çan sesiydi. Tüm ekipman eseri 
üretenler tarafından taşınıyor, sadece elektrikli 
arabalar performansın gerçekleştirileceği 
şehirden kiralanıyordu. Performanslar 
sırasında çalışma sürecinin belgelendiği bir 
sergi de düzenleniyordu.27 Çevresel aktivist 
programı sebebiyle 1979 yılındaki Amsterdam 
performansında daha iki ay önce kurulan 
Greenpeace’in Hollanda bölümünün ilk kez 
halk karşısına çıkışı da desteklenmiş oldu. 
2010’lu yılların bu çok güncel post-dijital anında 
da dünyanın dört bir yanında hem medya-
sanatı hem de çağdaş sanat festivalleri ve 
sergilerinde bununla aynı veya çok benzer girdi 
ve çıktıları kullanan, etkileşimli ve sosyal içerikli, 
gerçek zamanlı olarak işleyen bu tür analog-
dijital melezi hareket eden kentsel makinelere 
rastlamak çok mümkün.

installation powered by solar energy in a 
desert-like environment.

Another work that deals with environmental 
issues is Michael Fahres’25 Mobilodrom, a 
mobile installation that moves through a city. 
“Mobilodrom - a vehicle producing sounds in 
reaction to its environment” was performed 
for the first time in 1979 at the Music 
Biennale Zagreb, on the streets of Zagreb.26 
An electric car drove through the city and 
collected information like volume and pitch 
of environmental sounds, movement, wind, 
air pressure and others. Those data from 
sensor devices were translated in real time 
into sounds by a computer. The software 
for translation of an environmental input 
was written by the physicist Desmond Darby 
(New Zealand). Program for computer output 
and the computer controls for the analog 
STEIM synthesizer was written by Johan 
den Biggelaar, using Heathkit h 11 computer. 
Biggelaar built some parts of the synthesizer. 
Work was produced in STEIM, Amsterdam. 
STEIM’s analogue Blackbox system produced 
sounds. Volume, pitch and filtering were 
controlled by a computer. The link was the 
sounds of the whales (as extinct species) used 
in the work. The other sound was bell sound, 
recalling alarm and immediate attention. 
All equipment was carried by authors, only 
electric cars were rented at the respective 
city where the performance took place. 
Documentation of the working process was 
exhibited during the performances.27 Because 
of its environmental activist program, in 1979 
at the Amsterdam performance this work 
promoted the very first public appearance 
of Dutch department of the Greenpeace, 
founded only two months before the event. 
To come across such analogue-digital hybrid 
urban mobile machinery, operating real-time 
interactive and socially engaged content, 
using the same or similar kind of inputs and 
outputs is very possible in both media-art and 
contemporary art festivals and exhibitions 
around the world at this very contemporary 
post-digital moment of the 2010s. 
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Figure 13: Mobilodrom, 1979: Zagreb Müzik Bienali prömiyeri, teknik diyagramı ve Greenpeace Hollanda ile yazışma.

Figure 13: Mobilodrom, 1979: premiere at the Music Biennale Zagreb; technical diagram and correspondence with the 
Greenpeace Netherlands.
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Sonuç
Dijital sanatlarda 1980’ler öncesinde çok 

az sayıda uygulamacı çalışmalarında güçlü bir 
siyasi anlatı kullanmaktaydı. Bahsi geçen tüm 
sanat eserleri özgün olarak programlanmış 
bilgisayar yazılımları kullanmakta ve çoğunlukla 
özel olarak tasarlanmış elektronik devreler 
yanında ticari dijital donanımları da beklenmedik 
şekillerde kullanmaktaydılar.

Eserlerinde kullandıkları siyasi ve sosyal 
konular ve uygulamalar ancak 1990’larda dijital 
sanatlar sahnesinde yaygın olarak görünürlük 
kazanır ve günümüze kadar da çağdaş medya 
sanatları uygulamalarında baskın söylem haline 
gelir.

1960’lı yıllardan bu yana, bilgisayarla 
üretilen sanat, ana akım çağdaş sanatın ilgi 
alanına dalgalar halinde girer ve çıkar. Onlarca 
yıl sonra, bilgisayarla üretilen sanat, medya 
sanatı ve medya kültürü bağlamında ele alınır 
hale gelir: Güzel sanatlar, bilim, sosyal ve 
politik aktivizm ve teknoloji arasındaki ince çizgi 
üzerinde işleyen eleştirel teori ve uygulamanın 
bir açık alanı olarak.

Erken dönem dijital medya sanatı 
uygulamaları hem toplumun hem de 
sanatın sanayi çağından bilgi toplumuna 
geçişine bir köprü oluşturmuştur. Onların 
uygulamaları sosyal bağlamlara aktif olarak 
katılım sağlayabilmek için dijital teknolojilerin 
yaratıcı olarak kullanılmasını desteklemiştir.  
Bu uygulamalar disiplinler arası bir yaklaşımı 
teşvik etmiş ve dijital kültürün, sibernetikten 
dijital sanata doğru evrilmesinin önünü açmıştır. 
1990’lardan bu yana dijital sanat ve kültürlerin 
hızla yayılması, teknolojiler aracılığıyla ortaya 
çıkan ya da teknoloji tarafından kontrol 
edilen olumsuz sosyal eğilimlerle de el ele 
gerçekleşerek bizlere sosyal sorumluluklar 
konusunda eleştirel bir duruş almanın sonsuz 
gerekliliğini hatırlatmaktadır. Tarihin hem 
yapılan hatalar hem de gelişmeler açısından 
kendini nasıl da tekrarladığını görmek son 
derece büyüleyici ve bu anlamda dijital sanatlar 
alanının sadece yarım yüzyıllık geçmişinden 
ve onun birçok katmanları ve yorumlarından 
öğrenilecek çok şey var.

Conclusion
In digital arts before 1980s very few 

practitioners made a strong political narrative 
in their work. All mentioned artworks made 
use of originally programmed computer 
software, and mostly custom-designed 
circuit bending alongside unexpected ways of 
using commercial digital hardware.

A range of political and social subjects 
and practices they have employed in their 
works appear at the general scene of digital 
arts only later - in the 1990s, and become 
dominant discourse in contemporary media 
arts practices until today.

Since the 1960’s, computer-generated art 
has moved in waves in and out of the domain 
of interest of mainstream contemporary art. 
Several decades later, computer-generated 
art is viewed within the context of media art 
and media culture: an open area of practice 
and critical theory that operates on the fine 
line between fine arts, science, social and 
political activism, and technology.

Early digital media art practices formed a 
bridge for both society’s and art’s transition 
from the industrial age to the information 
society. Their practices reinforced a creative 
use of digital technologies for actively 
participating in social contexts. These 
practices promoted an interdisciplinary 
approach and led the evolution of digital 
culture from cybernetics to digital art. The 
rapid expansion of digital arts and cultures 
since the 1990s has gone hand in hand with 
negative social trends brought about or 
controlled through technologies, reminding 
us of the everlasting necessity of taking a 
critical stance towards social responsibilities. 
It is fascinating to see how history repeats 
itself both in terms of mistakes and advances, 
and there is much to learn from only half a 
century of digital arts and its many layers and 
interpretations.
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co-curator Darko Fritz, Akbank Sanat, Istanbul, 16th 
December 2014 - 28th February 2015. 
20 Statistics included as well: One Hero for Each Side, 
Medals for Valor, Good Conduct and Efficiency Medals. 
21 Glowski, Janice M., Random War, in: Glowski, Janice 
M (ed.), Charles A. Csuri, Beyond Boundaries, 1963- 
Present, ex. cat., Ohio State University, 2006, p. 78-81.
22 The members were: Haruki Tsuchiya (systems 
engineer), Masao Komura (product designer), Kuni 
Yamanaka (aeronautic engineer); Junichiro Kazizaki 
(electronic engineer), Makoto Ohtake (architectural 
designer), Koji Fujino (systems engineer) and Fujio Niwa 
(systems engineer). 
23 Koščević, Želimir: Svjetlost nove urbane kulture (The 
Light of the New Urban Culture), in: Telegram, No. 479  
(4 July 1969) p. 17.
24 Vladimir Bonačić, “Art and Science in Philosophy, 
Research and Education,” Impact of Science on Society, 
25, No. 1, 90-94 (UNESCO Paris: January-March 197
25 German composer, living since 1971 in the 
Netherlands.
26 Work was performed at the MBZ Music Biennale 
Zagreb, 1979, Urbofest (artistic director Nikša 
Gligo) 26th May 1979 in Monchengladbach, at the 
multimedia festival Ensemblia 79 (Muzik, Theater, Tanz, 
Pantomime...) and 6 days at the Holland festival in June 
1979 Amsterdam. Sound is published by Edition Modern, 
60 minutes. 
27 The 2014 Exhibition Histories of Post Digital presents 
for a first time publically this artwork, in the form of 
the video, photo, text and sound documentation. 2012, 
Darko Fritz find a video excerpt from the TV broadcast 
MBZ Urbofest, editor Sedeta Midžić, HRT Croatian Radio 
Television, 1979 , showing artwork in color, with sound.



64



65

Teknolojik Bilinçdışı ve 
Dijital Sanat 

Bu metin, 14 Şubat 2015 tarihinde İstanbul 
Akbank Sanat’ta, Ekmel Ertan ve Darko Fritz 
küratörlüğünde düzenlenen “Dijital Sonrası 
Tarihçeler” sergisi kapsamında gerçekleştirilen 
Cumartesi Seminerleri’nde yapılan konuşmaya 
dayanmaktadır. Bu konuşmada, erken dönem 
bilgisayar sanatı ile ilişkili olarak teknolojik 
bilinçdışı kavramına dayalı yeni araştırmaların 
başlangıcı hakkında bir sunum gerçekleştirdim. 
“Teknolojik bilinçdışı” konusundaki bu 
değerlendirme küratör ve kuramcı olarak 
medya sanatı alanında yaptığım çalışmaların 
bir sonucudur ve uzun süredir bu alanda 
yürüttüğüm gözlemlerden kaynaklanmaktadır. 
Konuşma benim doktora çalışmalarım 
kapsamında Yeni Eğilimler hareketi ve ağı 
üzerine yaptığım araştırmalara ve o zamandan 
beri ilgili alanlarda yaptığım başka araştırmalara 
dayanıyor.1 

Teknolojik bilinçdışı ile ilgili ilk gözlemlerimden 
itibaren bu terim hakkında aslında Nigel 
Thrift’ten,2 N. Katherine Hayles’a3 ve David 
Beer’e4 uzanan, oldukça zengin ve çeşitli 
yorumlar yapıldığını öğrendim; biz aynı zamanda 
Felix Guattari’nin Makinesel Bilinçdışı’nı5 
(Machinic Unconscious), Rosalind Krauss’un 
Optik Bilinçdışı’nı (Optical Unconscious)6 ve en 
son olarak da en az bunlar kadar önemli olan 
Frederic Jameson’ın Politik Bilinçdışı’nı (The 
Political Unconscious)7 da hesaba katmak 
durumundayız. Ben de bu diğer kavrayışları 
kendi anlayışımla harmanlamaya başladım, 
böylelikle bu konuşma ve metin de bu konuyla 
böyle daha sistematik bir angajmana girişmenin 
sonunun değil ama başlangıcının bir işaretidir.

The Technological Unconscious 
and Digital Art 

This text is based on the lecture given on 
14th of February, 2015 as part of the Saturday 
seminars held in the context of the exhibition 
“Histories of the Post-digital”, curated by 
Ekmel Ertan and Darko Fritz at Akbank Sanat, 
Istanbul. In this talk, I presented the beginning 
of a new research based on the notion of 
the technological unconscious in relation to 
early computer art. This interpretation of the 
“technological unconscious” is a result of my 
work on media art as curator and theorist 
and stems from long term observations in 
this field. The lecture draws on research 
conducted in the context of my PhD on the 
New Tendencies movement and network, and 
further research in related areas done since 
then.1 

Since my first observations on the 
technological unconscious, I have found out 
that this term has actually received quite rich 
and diversified interpretations, from Nigel 
Thrift,2 to N. Katherine Hayles3 and David 
Beer;4 we also need to take into account Felíx 
Guattari’s Machinic Unconscious,5 Rosalind 
Krauss’ Optical Unconscious6 and last but 
not least Frederic Jameson’s The Political 
Unconscious.7 I’ve begun blending those 
other understandings with mine, whereby this 
lecture and text mark the beginning of such a 
more systematic engagement with this topic, 
not the end.

Armin Medosch
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Başlangıçta, gözlemlerimde medya sanatı 
/dijital sanat kapsamında “eserin” sadece 
amaçlananların yanında başka bir sürü şey de 
anlatmakta olduğunu fark etmem ilgimi çekti. 
Bir yandan bir ekran ya da bir baskı gibi bir 
ileti ortamı aracılığıyla iletilmesi amaçlanan 
bir “mesaj” varken, bir gözlemci olarak benim 
gözüme çarpan bu amaçlanan anlamın 
etrafında, altında ve üstünde katman katman 
kurulu daha pek çok mesaj olduğu ve bunların 
diğer anlam ile rekabet içinde ya da hatta 
onunla zıtlaşmakta olduğu yönündeydi. Bu, 
üretim ve sunumlarında insan eliyle yapılmış 
teknolojik ürünler kullanan sanat eserlerinde 
özellikle güçlü bir şekilde göze çarpıyordu. 
Kimileri her tür sanatın daima insan eliyle 
yapılmış ürünler kullandığını ve sanatın her 
zaman bir ortam kullandığını söyleyebilir. Ancak, 
erken dönem bilgisayar sanatı pratiklerinde 
kullanılan “ortam” sanayi toplumlarının en ileri 
teknolojik ürünü olan bilgisayardır. Bir işin 
bilinçdışı yönlerini oluşturan bu anlamlara ben 
ilk başlarda teknolojik bilinçdışı adını verdim.

Bu terim çifti içindeki “bilinçdışı” konusuna 
gelmeden önce teknolojiye ilişkin birkaç 
kelime edelim. Sanat ve teknoloji uygulamaları 
hakkında konuşabilmek için teknolojinin ne 
olduğuna dair bir kavrayışa sahip olmamız 
gerekir. Benim bilim çalışmaları alanında eğitim 
almış bakış açıma göre, teknolojiler “sosyal 
olarak üretilmişlerdir”. Bunlar gökten zembille 
inmemiştirler ve bunlar doğal da değildirler, 
tersine bunlar zamanın belirli noktalarında 
ortaya çıkan, insan toplumlarının kolektif 
ürünleridir.8 Bu görüş, Karl Marx’ın sanayi 
toplumlarının eleştirisine kadar uzanır.

Sovyetler Birliği’nin sona ermesinden 
sonra, Marx yeniden başlıca üç şey ile tanınır 
hale gelir, bir özgürlük felsefecisi olarak, 
derinlikli bir felsefeci olarak ve tarihin akışını 
sabit, zamansız kategorilere göre daha önemli 
bulan biri olarak. Genç Karl Marx’ın söylediklerini 
kendi kelimelerimizle açıklayacak olursak, 
insanlık kendisini emeğini doğal şeylere tatbik 
ederek, bir şeylerin yapımcıları haline gelerek 
ortaya koydu, en geniş anlamda “üretim” ile 
ortaya koydu:

“İnsanın öznel duyu yetisinin zenginliği 
(müzik kulağı, biçimlerdeki güzelliği görmeye 
yatkın bir göz - kısacası insanın zevk almasını 
olanaklı kılacak duyular, kendilerini insanın asli 
güçleri olarak ortaya koyan duyular) sadece 
insanın asli özünün nesnel olarak açılmasıyla 
ortaya çıkan zenginlik tarafından geliştirilir ya 
da var edilir.” 9

Initially, my interest was stimulated by my 
observations, that in media art / digital art 
“the work” was communicating a whole lot 
of other things rather than only the intended 
ones. While there was an intended “message” 
based on an output medium such as a screen 
or a print, to me as observer, there were 
so many other messages layered around, 
below and above the intended one, that 
those other meanings were in competition 
or even in contrast with it. This appeared 
to be particularly strong in artworks that 
use technological artifacts to produce and 
present art. Some would say that all art 
always uses artifacts and that art always 
uses a medium. However, in the case of early 
computer art practices, the “medium” was 
the most advanced technological artifact 
of industrial societies, the computer. Those 
meanings which formed the unconscious 
aspects of a work I initially called the 
technological unconscious.

Before we can turn to the “unconscious” in 
this pair of term, a few words on technology. 
We need an understanding of what technology 
is, when we talk about art and technology 
practices. In my view, informed by the field 
of science studies, technologies are “socially 
produced.” They do not fall from the sky and 
there is nothing natural about them, but they 
are collective products of human societies at 
specific points in time.8 This view goes back 
to Karl Marx’s critique of industrial societies. 

Since the end of the Soviet Union, Marx 
becomes newly recognized primarily for 
three things, as philosopher of freedom, 
as a philosopher of depth and as someone 
for whom the flow of history was more 
important than fixed, timeless categories.  
To paraphrase the young Karl Marx, humanity 
realized itself by applying labour to natural 
things, by becoming makers of things, by 
“production” in a very wide sense, writing 
that: 

“Only through the objectively unfolded 
richness of man’s essential being is the 
richness of subjective human sensibility  
(a musical ear, an eye for beauty of form - in 
short, senses capable of human gratification, 
senses confirming themselves as essential 
powers of men) either cultivated or brought 
into being.” 9
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19. yüzyıl ortalarında Marx sermayenin 
emeği ve doğal kaynakları meta üretmek için 
kullandığının analizini yapmıştı. Bu süreci 
tamamen olumsuz olarak nitelemediğini 
aşağıdaki satırlarında görebiliriz:

“Çalışmanın tüm tarihinin ve çalışmanın 
yerleşik nesnel varlığının nasıl da insanın 
asli güçlerine dair açık bir kitap olduğu, 
insan psikolojisinin etkilerine maruz kalmakla 
şekillendiği görülecektir.”10

19. yüzyılın ikinci yarısında, teknolojik 
yenilik artık ne şansa ne de bireysel dehaya 
bırakılmaktaydı. 1860 sonrası sermaye hem 
rakipleri karşısında avantaj kazanmak için 
hem de lafı dolandırmadan söyleyecek olursak, 
işgücünü daha verimli bir şekilde kullanmak ve 
kontrol etmek amacıyla sistematik olarak yeni 
teknolojiler üretmeye başlamıştır.11

Bu iki uçlu motivasyon teknolojik yenilik, 
rekabet ve sınıf mücadelesi için temel bir 
mekanizma oluştururlar. Başlangıçta yetenekli 
işçiler ve mekanik ustaları, zanaatkarlar ya da 
işçi aristokrasisi tarafından üretilen teknolojik 
bilgi, onlardan alınır ve makine şeklinde 
uygulamaya konulur. Bu 1844 Ekonomik ve 
Felsefi Elyazmaları boyunca ele alınan temel bir 
temadır.

“(...) Emeğin ürettiği nesne - emeğin 
ürünü - emeğin karşısına yabancı bir şey 
olarak, üreticisinden bağımsız bir güç 
olarak dikilir. Emeğin ürünü bir nesne içinde 
pıhtılaşmış, madde haline gelmiş emektir: 
Emeğin nesneleştirilmesidir.”

Bu cümle meta fetişizminin merkezini 
oluşturan fikrin tohumlarını taşır ve aynı 
zamanda, emek sürecinde işçinin karşısına 
onun üzerinde hakimiyet kuran harici bir güç 
olarak çıkan, başka bir kişinin bilgisi olması 
anlamında, teknoloji eleştirisi alanına da 
uygulanabilir. 19. yüzyıl İngiltere’sindeki bir 
kısım tekstil işçisinin (Luddites) doğrudan onlar 
üzerinde iktidar sahibi olduklarını düşündükleri 
makinelere - erken endüstriyel dokuma ve iplik 
makinelerine - saldırması bu nedenledir.

In the mid 19th century Marx had analyzed 
that capital uses labour and natural resources 
to produce commodities. He did not view this 
process as entirely negative, as he wrote:

“It will be seen how the entire history 
of industry and the established objective 
existence of industry are the open book of 
man’s essential powers, the exposure to the 
senses of human psychology.”10

In the second half of the 19th century, 
technological innovation was no longer left 
to chance and individual genius. After 1860 
capital has started to systematically produce 
new technologies in order to gain advantage 
over competitors but also to more efficiently 
use and control the labour force, to put it 
bluntly.11

These twin motivations form a basic 
mechanism for technological innovation, 
competition and class struggle. Technological 
knowledge - which had initially been produced 
by skilled workmen and mechanics, the 
artisans or labour aristocracy - gets 
extracted from them and implemented in 
machine form. This is a basic theme which 
runs through the Economic and Philosophic 
Manuscripts of 1844:

“(...) The object which labour produces - 
labour’s product - confronts it as something 
alien, as a power independent of the 
producer. The product of labour is labour 
which has been congealed in an object, which 
has become material: it is the objectification 
of labour.”

This sentence contains the seeds of the 
central idea of commodity fetishism, and can 
also be applied to a critique of technology, 
as the knowledge of another person, which 
confronts the worker in the labour process 
as an external power that rules over him.  
For this reason the Luddites directly attacked 
the machines - early industrial weaving and 
spinning machines - which they thought had 
gained power over them.



68

Ancak şeylere karşı bu öfke Marx’ın 
kapitalizmin “sırrı” diye adlandırdığı şeyin bir 
sonucudur: 

“(...) dünyanın şeyler arasındaki ilişkileri 
düzenleyen nesnel bir yasalar süreci tarafından 
yönetildiği görüntüsüdür. Bütün fetişleştirilmiş 
gelişmelerde olduğu üzere - “insan beyninin 
ürettiklerinin kendi hayatları olan bağımsız 
varlıklar olarak görünmesi” hali - bir metada da 
“insanın emeğinin toplumsal karakteri onlara o 
emeğin ürününün üzerine vurulmuş bir objektif 
karakter damgası olarak görünür. [...] Aslında 
açıkça insanlar arasındaki toplumsal bir ilişki 
... onların gözünde, fantastik bir şekil alarak 
şeyler arasındaki bir ilişki olarak algılanır.”12 

Şeylere böylesine neredeyse sihirli 
güçler atfetmeye Marx “meta fetişizmi” adını 
veriyordu. Bu da aslında sosyal ilişkilerin 
yanlış anlaşılarak nesne ilişkileri zannedilmesi 
anlamına gelmekteydi. Ve bir yandan nesnelere 
canlıymış gibi özellikler yüklenirken, insanlara 
da nesneymiş gibi muamele edilmekteydi.

Kapitalist teknolojik yeniliklerin temel 
dinamiği 19. yüzyılın sonlarından beri olduğu 
gibi kalmıştır. Sermaye bir rekabet avantajı 
kazanmak için yeni teknolojiler icat eder;  
bu teknolojiler genellikle işgücünü disipline etme 
ikili amacına hizmet eder; bir yandan, işçiler 
makineler ile ikame edilir; öte yandan, işçilerin 
bilgisi onlardan alınarak otomatik süreçler 
haline getirilip uygulanır.13 Bunun sonrasında 
sanki baskıcı güçler makinelermiş gibi algılanır. 
Marx, meta fetişizmi hakkındaki meşhur 
cümlesinde, iktidarın insanlardan şeylere 
aktarılmasını anlamak için “… dini dünyanın sisle 
çevrili bölgelerine” girmenin gerekli olduğunu 
yazıyordu.

19. yüzyılın sonlarında derinlikli ya da  
ön plan - arka plan ilişkileri üzerine bir başka 
teori daha geliştirilmiştir; Sigmund Freud’un 
bilinçdışı teorisi. O, ruhumuzda bizim doğrudan 
erişimimiz olmayan alanlar olduğunu ama 
bunların yine de davranışlarımızı derinden 
etkilediğini keşfetmiştir. Ancak bilinçdışının 
herhangi bir şekilde tanımını yapmak zor bir 
meseledir. Freud’un teorisi klinik pratikte çok 
başarılı oldu, ama aynı zamanda itirazlar ve 
çarpıtmalara da konu oldu.

Yet this anger against things is a result of 
what Marx called the “mystery” of capitalism: 

“(...) The appearance that the world is 
governed by an objective process of laws 
which regulate the relations between things. 
As in all fetishized developments - in which 
“the productions of the human brain appear 
as independent beings endowed with life” 
- in a commodity ‘the social character of 
men’s labour appears to them as an objective 
character stamped upon the product of that 
labour. […] A definite social relation between 
men … assumes, in their eyes, the fantastic 
form of a relation between things.”12 

This transferral of near magical powers 
to things Marx called “commodity fetishism”. 
It means that what actually are social 
relations is mistaken for object relations. 
And while things are imbued with life-like 
characteristics, people are treated like 
things.

The central dynamic of capitalistic 
technological innovation has remained in 
place since the late 19th century. Capital 
invents new technologies to gain a competitive 
advantage; these technologies often serve 
the dual aim of disciplining the workforce; 
on one hand, workers get replaced by 
machines; on the other hand, knowledge from 
workers gets extracted from them and gets 
implemented as automated process.13 It then 
occurs as if the machines themselves are the 
oppressive forces. In the famous passage 
on commodity fetishism, Marx had written 
that in order to understand this transferral 
of power from people to things, we need to 
enter the “… mist enveloped regions of the 
religious world.”

In the late 19th century another theory 
of depth, or of foreground-background 
relationships was developed, Sigmund 
Freud’s theory of the unconscious. He found 
out that there were areas in our psyche to 
which we had no direct access to, but which 
nevertheless deeply influenced our behavior. 
Any definition of the unconscious however,  
is a tricky subject. Freud’s theory became 
very successful as a clinical practice, but 
became also contested and distorted. 
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Freud’un bilinçdışı teorisi Herbert Marcuse, 
Louis Althusser ve Frederic Jameson gibi 
önde gelen 20. yüzyıl Marksistleri aracılığıyla 
yeni yorumlara kavuştu. Onlar bize Freud’un 
çalışmalarının sadece bir klinik pratikten daha 
fazlasını içerdiğini hatırlattı. Althusser, Freud’un 
bilinçdışı gibi başlı başına bir konusu olan yeni 
bir bilim kurduğunu savunuyordu. Bu bilimin, 
bilinçdışından kendi disiplinlerinin uzmanlık 
alanı olarak bir dilim koparmaya çalışan tüm 
diğer bilimlerin beceriksiz saldırılarına karşı 
savunulması gerekiyordu. Althusser, Jaques 
Lacan’ı destekleyerek, çocukluğun sembolik 
düzene giriş dönemi olduğunu savunuyordu.14

Psikolojik kompleksler ve reflekslerin erken 
çocukluk döneminde koşullandığı düşüncesi ilkel 
kavimlerden anaerkil toplumlara ve oradan da 
sınıf temelli ataerkil toplumlara uzanan tarihsel 
aşamaların ilerlemesine de uygulanabilir. 
Herbert Marcuse, Freud’un Civilization and its 
Discontents (Uygarlığın Huzursuzluğu) (1930) 
adlı eserinde ifade ettiği uygarlığın gelişimi 
teorisine dayanarak, libidinal güçlerin - Eros 
itkisi ve Thanatos, ölüm itkisinin - bastırılmasının 
karmaşık toplumlar oluşturulması için şart 
olduğu kanısına varmıştır. Uygarlık libidinal 
güçlerin bastırılmasına karşılık gelir. Bu tarihsel 
baskı biçimleri kültürel anılar içine gömülü bir 
tür paylaşılan kolektif bilinçdışı oluşturur.

1920’ler ve 1930’larda, Freud ve Marx’ın 
bileşimi Sürrealizmin meydana gelmesine sebep 
oldu. Sürrealistler burjuva meta-nesnenin 
fetişist içeriğini yeniden etkinleştirdi. İkinci 
Dünya Savaşı sonrasında bu hat Sitüasyonist 
Enternasyonal ve Nouveau Réalisme / Yeni 
Gerçekçilik gibi savaş sonrası neo-avangartlar 
tarafından daha ilerilere taşındı. Çığır açan 
çalışmalardan biri Jean Tinguely’nin “Hommage 
to New York” (New York’a Saygı) (1960) adlı 
kendilerini imha eden makineler inşa ettiği 
eseridir. Bu çalışma teknolojik bilinçdışının 
ironik bir temsili ve aynı zamanda da katartik 
bir dışavurumu olarak anlaşılabilir.

1920’ler ve 1930’larda Avrupa’da, Theodor 
W. Adorno ve Herbert Marcuse gibi Frankfurt 
Okulu eleştirel teori teorisyenleri 1918 ile 
1923 arasındaki dönemde Batı’da devrimin 
gerçekleştirilmesinin başarısız olduğu gerçeği 
ile başa çıkmak zorunda kaldılar. Bu “örneğine 

Freud’s theory of the unconscious had 
found new interpretations through leading 
20th century Marxists such as Herbert 
Marcuse, Louis Althusser and Frederic 
Jameson. They reminded us that Freud’s 
work was more than just a clinical practice. 
Althusser argued that Freud had founded a 
new science which had a subject of its own, 
the unconscious. This science had to be 
defended against the inept assaults of other 
sciences on its territory, who all wanted 
to take a slice of the unconscious as their 
disciplinary specialty. In support of Jaques 
Lacan, Althusser argued that childhood was 
the introduction into the symbolic order.14

The idea that psychological complexes 
and reflexes get conditioned in early 
childhood could also be applied to the 
progression of historical stages, from the 
primal horde, to matriarchy, to class based 
patriarchal societies. Herbert Marcuse, 
building on Freud’s theory of civilizational 
development as expressed in Civilization and 
its Discontents (1930), held that the stifling 
of libidinal forces - of the Eros drive and 
Thanatos, the death drive - is necessary to 
form complex societies. Civilization is equal 
to the repression of libidinal forces. Those 
historical forms of repression form a kind 
of shared collective unconscious buried in 
cultural memories.

In the 1920s and 1930s, the combination 
of Freud and Marx brought about Surrealism. 
The Surrealists carried out the re-activation 
of the fetishistic content of the bourgeois 
commodity-object. After WWII, this line was 
carried further by postwar neo-avant-
gardes such as the Situationist International 
and Nouveau Réalisme / New Realism.  
A seminal work is Jean Tinguely’s “Hommage 
to New York” (1960) where he built machines 
that destroyed themselves. This work can 
be understood as an ironic enactment of 
the technological unconscious, but also as a 
cathartic acting out of it. 

In the 1920s and 1930s in Europe, 
theorists of the Frankfurt School of critical 
theory, such as Theodor W. Adorno and 
Herbert Marcuse, had to cope with the fact 
that the revolution had failed to materialize 
in the West in the period between 1918 and 
1923. This motivated an “unprecedent turn of 
several independent Marxist thinkers toward 
questions of “consciousness” and culture 
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rastlanmamış bir şekilde birçok bağımsız 
Marksist düşünürün toplumun tarihsel 
diyalektiğinin hayati ancak ihmal edilmiş bir 
parçası ve modern kapitalizmin istikrarını 
sağlayan özellikleri daha iyi anlamanın bir 
aracı olarak “bilinç” ve kültür konularına dönüş 
yapmasını” tetikledi.15

Bunlar arasında Marcuse, Freud’un 
Uygarlığın Huzursuzluğu’ndaki temel tezinden 
yola koyuldu. Freud’unki bu tür bir bastırılmışlığı 
insanlığın çocukluk döneminden kalma 
kapanmış bir bölüm olarak ele alan, oldukça 
statik bir yaklaşımdı. Marcuse bu sürecin,  
en azından kısmen, tersine döndürülebileceğini, 
kolektif bilinçdışının özgürleştirilebileceğini iddia 
ediyordu. Bastırılmış olanın kurtuluşu sanat ve 
öyle ya da böyle devrim yoluyla gerçekleşebilirdi, 
ama bunun en iyi yolu Alman romantik oyun yazarı 
Friedrich Schiller’in “Estetik Eğitimi Üzerine” adlı 
15’inci mektubunda kuramsallaştırmış olduğu 
bir tür oyun sayesinde olabilirdi.16

Teknolojik bilinçdışı, teknolojinin farkında 
olmadığımız birçok şekilde bizi cezbetmesi olarak 
da anlaşılabilir, böylece biz onu fetişleştirir,  
ona aslında sahip olmadığı özellikler yükleriz. 
Ona kendi arzularımızı ve beklentilerimizi 
aktarırız. Bu yansıtmalar ve özdeşleşmeler 
reklam endüstrisi tarafından bilinçli bir 
şekilde istismar edilmektedir. Ticari medya 
endüstrisinin ürettikleri, şekillendirdikleri, Alman 
teorisyen Wolfgang Fritz Haug’un yazdığı üzere, 
meta estetiğidir.17

Haug meta estetiğini - kimi zaman psikoloji 
ve psikanalizin bilgilerini kullanan, odak grupları 
vb. ile çalışan - bizlerin malları satın almamıza 
yol açan bu tür bir meta fetişizmini üretmek 
için kasıtlı olarak inşa edilmiş bir estetik olarak 
tespit etmektedir.

Bu teknolojik bil inçdışı Cornelius 
Castoriadis’in bahsettiği anlamıyla bir sosyal 
hayal (muhayyile) olarak da ele alınabilir. 1922 
yılında İstanbul’da doğmuş olan bu Yunanlı-
Fransız filozof, radikal sosyal muhayyile 
kavramını geliştirmiştir.18 Bilinçdışı ve 
bilinçaltıyla yakından ilgili olan bu muhayyile fikri, 
kolektif zihinde bir “magma” etkisi göstermiş ve 
buradan yeni şeyler doğmuştur - sadece şeyler 
değil, aynı zamanda fikirler, siyasi hareketler.

as a vital but neglected part of an historical 
dialectic of society, and as a means of better 
understanding the stabilizing features of 
modern capitalism.”15

Marcuse, in particular, picked up Freud’s 
basic thesis in Civilization and its Discontents. 
Freud’s version was rather static, treating 
this type of repression as a closed chapter 
from the childhood of humanity. Marcuse 
argued that this process could also get, at 
least partially, reversed, that the collective 
unconscious could be liberated. The liberation 
of the repressed could happen through art 
and either/or revolution, but best through 
a type of play which the German romantic 
playwright Friedrich Schiller had theorized 
in the 15th of his letters “On Aesthetic 
Education”.16

The technological unconscious can also 
be understood as the many ways in which 
technology unconsciously attracts us, so 
that we fetishize it, that is, imbue it with 
properties it does not actually have. We 
transfer our own desires and projections 
onto it. Those projections and identifications 
are consciously exploited by the 
advertisement industry. What the commercial 
media industry produces, forms, as German 
theorist Wolfgang Fritz Haug has written, the 
commodity aesthetics.17

Haug identified as commodity aesthetics 
an aesthetics intentionally engineered  
- sometimes using knowledge from psychology 
and psychoanalysis, work with focus groups, 
etc. - to produce the kind of commodity 
fetishism that makes us buy goods. 

This technological unconscious can 
also be treated as a social imaginary in the 
sense of Cornelius Castoriadis. This Greek-
French philosopher, who was born in Istanbul 
in 1922, developed the notion of the radical 
social imaginary.18 This idea of the imaginary, 
closely related to the un- and subconscious, 
constituted a “magma” in the collective 
psyche out of which new things were created 
- not just things, but also ideas, political 
movements.
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 Castoriadis, aynı Marx gibi, düşüncenin 
somutlaştırılmasından kaçınmakla ilgili 
endişeler taşıyor ve insanın özerkleşmesi ve 
özgürleşmesini daha ileri noktalara taşımayı 
olanaklı kılacak bir teori oluşturmak istiyordu. 
O özgür bir toplumun kendini radikal sosyal 
muhayyile aracılığıyla yerleşik kılacağını 
düşünüyordu. Bu fikirden yola çıkarak, biz de 
akıl yürüterek, yeni teknolojilerin de sosyal 
muhayyilenin bir ürünü olduğunu söyleyebiliriz.

Teknolojik bilinçdışının en eksiksiz tasviri 
sanatın ta kendisi tarafından ortaya konulur ve 
bu Marcel Duchamp tarafından 1912 ve 1923 
yılları arasında gerçekleştirilen “The Bride 
Stripped Bare by Her Bachelors, Even (The 
Large Glass)” [Bekarları Tarafından Çırılçıplak 
Soyulan Gelin, Hatta (Büyük Cam)] adlı eser ve 
Green Box (Yeşil Kutu) (1934) içinde bulunan 
onu tamamlayıcı metinler ve notlar tarafından 
kapsanır.

 Castoriadis, like Marx, was concerned 
with avoiding thought becoming reified and 
wanted to create theory which allowed 
a furthering of human autonomy and 
emancipation. He thought that a free society 
instituted itself through the radical social 
imaginary. Drawing on this idea, we can 
speculatively say, that new technologies are 
also the product of a social imaginary.

The most complete depiction of the 
technological unconscious comes from art 
itself and is contained in “The Bride Stripped 
Bare by Her Bachelors, Even (The Large 
Glass),” by Marcel Duchamp, created between 
1912 and 1923, and complemented by texts 
and notes contained in the Green Box (1934).

Fig. 1: Marcel Duchamp, 
Büyük cam (1915 - 1923) 

Fig. 1: Marcel Duchamp, The Large 
Glass (1915 - 1923) 
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Bu çalışma anlam bakımından öylesine 
zengindir ki ucu bucağı olmayan yorumlara 
olanak sağlar. Eserin iki yarısı üst çerçevedeki 
“gelin” ile alt çerçevedeki “bekarlar” arasında 
bir ilişki ima etmektedir. Çoğu yorumda, içerdiği 
ve kısmen yücelttiği teknoloji sebebiyle eserin 
erkek cinsel dürtüsünü temsil ettiği düşünülür; 
gelin bekarların makinesel bilinçdışının 
ürünüdür, onların arzuladığı ama asla 
ulaşamadıkları şeydir; eser bir yandan da klasik 
bir tema olan çıplak kadın resmini teknolojik 
olarak karikatürize etmektedir. Bekarlar 
arzularını gerçekleştirmek için ne kadar çok 
çalışırlarsa, gelin de o kadar çıplaklaşır.

Bu eserin daha bilgili bir analizinin 
kaynağı Amerikalı küratör ve teorisyen Jack 
Burnham’dır. Ona göre “Marcel Duchamp 
Büyük Cam’ı hazırlamaya başladığında onu 
sanatın tüm son aşamalarını öngörmenin bir 
aracı olarak tasarlamıştı.”19 Duchamp’ın eseri, 
böylece Burnham da, daha sonra yazdığı The 
Structure of Art (Sanatın Yapısı)20 adlı kitapta 
ifade ettiği üzere, modern teknolojiler, bilim 
ve rasyonel yöntemin sanata uygulanmasının 
etkileri sonucunda meydana gelen değişimleri 
ele almaktaydı.

Duchamp’ın eseri Hollandalı De Stijl grubu, 
Rus Konstrüktivistleri ve Bauhaus gibi tarihsel 
avangartların zamanında üretilmiştir. Onların 
nesneye dayalı olmayan ve neoplastisist sanat 
adını verdikleri sanatları artık gerçekliği temsil 
etmiyor bunun yerine onu matematik ve bilimsel 
bilgi temelinde inşa ediyordu. Burnham’ın 
kavrayışı uyarınca, Duchamp’ın çalışmaları, 
sanatın sonunu kabul etmek yerine nesneye 
dayalı olmayan sanatın gelecekteki gelişmelerini 
öngörmeye yarayacak bir cihazdı.

Burnham’a göre, bunu yapabilmek için 
Duchamp hermetizm, kabala, tarot ve diğer 
ezoterik bilgi biçimlerini birleştirerek mesajını 
hermetik semboller ve malzemeler kullanan 
karmaşık bir ağ içine bir şifre gibi işlemiştir. 
“Felsefe kapsamında,” diye yazar Burnham, 
“Kabalistik doktrin ‘dejenere monoteizm’ 
olarak adlandırılır. Ancak Duchamp bizleri 
bilimsel şüphecilik tarafından uzun zaman önce 
itimat edilmez hale getirilmiş olan doğaüstü 
disiplinlere ciddi derecede ilgi göstermeye 
zorluyor.”21

This work is so rich that it allows never 
ending interpretations. The two halves of the 
work imply a relation between the “bride” 
in the upper frame and the “bachelors” in 
the lower frame. The work has often been 
seen as representing the male sex drive 
as it is invested and partly sublimated in 
technology; the bride is the product of the 
machinic unconscious of the bachelors, it is 
that which they desire but never get; it is also 
a technological caricature of the classical 
theme of the female nude. The harder the 
bachelors work to realize their desires,  
the more stripped bare the bride gets. 

A much more learned analysis of this work 
stems from the American curator and theorist 
Jack Burnham. According to him “Marcel 
Duchamp began to prepare the Large Glass 
as a predictive device designed to chronicle 
all the final stages of art.”19 Duchamp’s work, 
according to Burnham, reflected on the 
changes which, as he wrote in a later book, 
The Structure of Art20 underwent under the 
impact of modern technologies, science and 
the application of the rational method to art. 

Duchamp’s work was produced at the 
time of the historical avant-gardes, of the 
Dutch De Stijl group, Russian Constructivists, 
Bauhaus. Their so called non-object and 
neoplasticist art did not represent reality 
anymore but constructed it on the basis 
of mathematics and scientific knowledge. 
Rather than taking the end of art for granted, 
Duchamp’s work, in Burnham’s reading, was a 
predictive device for the future developments 
of non-object art. 

According to Burnham, in order to do so 
Duchamp encoded his message in a complex 
web of hermetic symbols and materials, 
combining Hermeticism, the Kabbalah, Tarot 
and other esoteric forms of knowledge.  
“In philosophy,” writes Burnham, “Kabbalistic 
doctrine is referred to as ‘degenerate 
monotheism’. Yet Duchamp compels us to give 
serious attention to occult disciplines long 
discredited by scientific skepticism.”21
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Duchamp’ın eseri yönelim noktası olarak 
bilimsel modeli benimseyen bir sanat ya da 
basitçe sanatın sonunun bir kehaneti değildir, 
ancak o “sadece kutsal olanı ve ‘yaşanmış 
ritüeli’ günlük varoluşun dünyasına tekrar 
yerleştiren bir işaret görevi üstlenebilir 
ve böylece sanatın hayatın ayrı bir veçhesi 
olması durumunu ortadan kaldırır.”22 sonucuna 
varmaktaydı Burnham. Onun görüşüne göre 
Duchamp bizlerin “Simyayı kimyanın bulanık bir 
başlangıcı olarak görmememizi, bunun yerine 
çok sofistike bir insan zihni psikolojisi olarak 
kavramamızı istiyordu.”

Her ne kadar doğaüstü güçlere inanmaya 
pek sempati duymasam da, bunun insan zihninin 
ürettiği bir ürün olduğunu kabul etmeye varım. 
Burnham’ın bu pasajda bahsettiği, simya ve 
diğer uygulamaların İngiliz bilim adamı Francis 
Yates tarafından sunulan türde bir yorumu 
olabilir.23 Yates’e göre, doğaüstü uygulamalar 
uzun bir süre boyunca modern Batı biliminin 
yatak arkadaşı olmuşlardır. Geleneksel olarak, 
Francis Bacon veya Isaac Newton gibi kişiler 
laik ve rasyonel bir etkinlik olarak modern 
bilimin öncüleri olmakla şöhret yapmış olsalar 
da, aslında simya ve hermetik düşünce ve 
uygulamalarına batmış durumdaydılar. Yates’e 
göre, onlar aslında bu iki tarafı ayırmaktan bile 
acizlerdi. Bunu kimse William Blake’in Isaac 
Newton resminde ortaya koyduğundan daha iyi 
dile getirmemiştir.

Duchamp’s work is not simply a prophecy 
of the end of art, an art which takes the 
scientific model as its point of orientation,  
but it “can only act as a signpost reintroducing 
the sacred and ‘lived ritual’ into the realm 
of everyday existence, thus abolishing art 
as a separate facet of life.”22 concluded 
Burnham. In his view Duchamp “asked [us] 
to see Alchemy not as a muddled prelude 
to chemistry, but as a very sophisticated 
psychology of the human mind.”

While I do not have much sympathy 
for occultism, I can subscribe to that it 
constitutes a product of the human mind. 
What Burnham may have referred to in this 
passage is a type of interpretation of alchemy 
and other practices as given by the English 
scientist Francis Yates.23 According to Yates, 
occult practices were the bedfellow of 
modern Western science for a long time. While 
traditionally, people such as Francis Bacon 
or Isaac Newton are celebrated as pioneers 
of modern science as a secular and rational 
activity, they were steeped in alchemist and 
hermetic thinking and practices. They were, 
according to Yates, actually quite incapable of 
separating between those two sides. No one 
has expressed this better than William Blake 
in his painting of Isaac Newton. 

Fig. 2: William 
Blake, Isaac 
Newton

Fig. 2: William 
Blake, Isaac 
Newton
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Newton’un bilinçli etkinlikleri geometri ve 
matematiğe yönelmiş olsa da arkası neredeyse 
tamamen, onu tehdit etmekte gibi görünen, bitki 
ve kayalar ile çevrilidir ve bunlar estetik olarak da 
sürrealist Max Ernst tarafından çok daha sonra 
yapılacak olan eserleri çağrıştırmaktadır. Eğer 
biraz mesafeden bakacak olursak, bu organik 
yapılar neredeyse modern fiziğin kurucusunu 
yiyecek olan bir balık gibi görülebilirler. Burada 
Blake’in bir mistik olduğunu hatırlatmalıyız, ama 
kendisi aynı zamanda baskı atölyesi çalıştıran 
bir uygulamalı sanatçı ve köleliğin kaldırılması 
için uğraş veren bir özgürlük savaşçısıdır.

Küratör ve teorisyen Jack Burnham aynı 
zamanda Beyond Modern Sculpture (Modern 
Heykelin Ötesinde) (1968) adlı tanınmış kitabın 
da yazarıdır. Bu kitap teleolojik erekbilimsel 
bir heykel tarihi sunmaktadır. Teleoloji, bitiş 
noktasının çoktan belirli olduğu bir tarih 
teorisidir. 1968 yılında Burnham’a göre, 
modern heykelin izlediği yörünge sonunda 
sanatın ortadan kalkmasına sebep olacaktır 
ve onun yerini yapay zekaya ve duygulanım 
yetisine sahip varlıklar, diğer bir deyişle, yapay 
yaşam alacaktır. Ancak Burnham Duchamp ile 
ilgili metnini yazarken, yani bundan sadece bir 
kaç yıl sonra, 1972 yılında, bu tezi terk etmişti. 
Bundan birkaç yıl sonra “Art and Technology, 
The Panacea that Failed” (Sanat ve Teknoloji, 
Başarıya Ulaşamayan Çözüm) (1980)24 başlığı 
altında bir metin yazdı ve sonrasında da 
kamusal hayattan çekildi.

Burnham’ın “başarısızlığı” bir açıklama 
gerektirmektedir. Benim görüşüme göre bu 
başarısızlık onun kendisinin de meta fetişizminin 
bir kurbanı olmasından kaynaklanmaktadır. 
Kitabın temelindeki fikir birçok anlamda 20. yüzyıl 
bilgisayar biliminin zeminini oluşturan teknolojik 
muhayyilenin kilit yönlerine adanmıştır. ABD’de 
bilgisayarın gelişimi, silah araştırmalarıyla 
yola çıkan tatsız başlangıcı sonrasında, 
liberal modernist ütopyanın bir parçası haline 
gelmiştir. Bilim hakkında kabul gören Batı 
düşüncesinde, bilimsel düşünce mit ve dinin 
yerini alır ve böylece toplumsal çıkara katkıda 
bulunur. Sekülerleşme süreci, tarihsel sürecin 
varacağı son noktada, batıl ve dini fikirlerden 
kurtularak tüm bilginin rasyonel metodoloji 
açısından erişilebilir hale geleceği fikrini taşır. 
Oysa Duchamp, Blake ve Burnham’ın söyler gibi 
göründüğü, bilimin doğrusal ilerlemesi fikrinin 
kendisinin bir efsane olduğudur.

While Newton’s conscious activity is 
devoted to geometry and mathematics, his 
back is almost completely surrounded by 
plants and rocks which appear to threaten 
him and, aesthetically, remind us of much 
later work by the surrealist Max Ernst. If 
we step back, those organic structures 
could almost be seen as a fish eating up the 
founder of modern physics. We should note 
that Blake himself was a mystic, but also an 
applied artist who ran a print workshop, and 
a freedom fighter for the abolition of slavery.

The curator and theorist Jack Burnham 
also wrote the influential book Beyond 
Modern Sculpture (1968). This book presents 
a teleological history of sculpture. A teleology 
is a theory of history in which the endpoint is 
already fixed. According to Burnham in 1968, 
the whole trajectory of modern sculpture 
would lead to the abolition of art and it being 
superseded by the aim of artificially intelligent 
and sentient beings, in other words, artificial 
life. Yet by the time Burnham wrote the text 
on Duchamp, only a few years later, in 1972, 
he had abandoned that thesis. And another 
couple of years later he wrote a text called 
“Art and Technology, The Panacea that Failed” 
(1980),24 after which he withdrew from public 
life.

Burnham’s “failure” demands an 
explanation. In my view this failure was 
that he himself was a victim of commodity 
fetishism. The central idea of his book is 
invested in key aspects of the technological 
imaginary which underpins much of 20th 
century computer science. In the USA, the 
development of the computer, after its grim 
beginnings in weapons research, became part 
of the liberal modernistic utopia. In Western 
canonical thinking about science, scientific 
thinking replaces myth and religion, thereby 
contributing to the social good. The process 
of secularization implies that as the endpoint 
of the historical process, all knowledge 
is accessible to the rational methodology, 
free from superstition and religious ideas.  
Yet what Duchamp, Blake and Burnham 
appear to say is that this idea of the linear 
progress of science is itself a myth. 
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Bruno Latour tarafından alıntı yapılan Michel 
Serres “Var olan tek saf mit, tüm mitlerden 
arınmış bir bilim fikridir,” der.25 Herhangi bir 
mitsel içeriğe sahip olmayan bilim düşüncesi 
Batı düşüncesinin en büyük mitidir. Bilim ve 
teknoloji tamamen rasyonel gibi gözükmekle 
birlikte, insan hayatının tüm temel ikilemlerine 
bir teknolojik çözüm üretmeye çalışan 
yaklaşımlarıyla, ölüm korkusu ve ölümsüz olma 
arzusu gibi diğer psikolojik itkiler tarafından 
güdülmekte olabilirler.

Bilimin mitsel içeriğine yönelik böyle bir 
eleştiri haklı olsa da, Burnham teknolojiyi 
şekillendiren belirli toplumsal etmenlerin neler 
olduğunu ortaya koymak yerine, ona bağımsız 
bir yörünge atfetmiştir. 1968 yılından sonra 
ve özellikle de 1970 sonrasında, New York’taki 
Yahudi Müzesi’ndeki meşhur Software (Yazılım) 
sergisini gerçekleştirirken, otomatik ilerlemeye 
duyduğu güveni kaybetmiş ve mit ve doğaüstü 
ile ilgili bilginin döngüsel meydana geliş fikrine 
sığınmıştır.26

Şimdi somut tarihsel ana bakalım. 
Bilgisayar sanatının ortaya çıkışı 1965 ile 
1968/9 arasına denk düşer. İngiliz bilgisayar 
sanatı tarihçisi Charlie Gere’e göre, özellikle 
1968 ve 1970 yılları arasındaki zaman dilimi 
bilgisayar sanatının doruk noktasına işaret 
eder.27 Doruk noktası zirve anlamına gelir ama 
aynı zamanda herşeyin tersine dönüş anıdır, 
düşüşün başlangıcıdır. Bu, Ağustos 1968’de 
ICA’de gerçekleştirilen Cybernetic Serendipity 
(Sibernetik Talih) ve Ağustos 1968 ile Mayıs 
1969 arasında Zagreb’de gerçekleştirilen 
Tendencies-4 (t-4) (Eğilimler-4) sergilerine 
katılanlar için o kadar da aşikar değildi. O 
zamanlar bu, bilgisayar sanatının görkemli 
döneminin başlangıcı gibi görünüyordu.

“The only pure myth is the idea of a 
science devoid of all myth,“ Michel Serres 
gets quoted by Bruno Latour.25 The idea of 
science free from any mythical content is 
itself the greatest myth of Western thought. 
While science and technology appear to be 
entirely rational, they may be driven by other 
psychological forces such as fear of death 
and the desire to become immortal, trying 
to find a technological fix for all the basic 
dilemmas of human life.

While such a critique of the mythical 
content of science may be justified, Burnham 
ascribed an independent trajectory to 
technology, rather than reflecting which 
specific social forces are shaping it. After 
1968, and in particular after 1970, when he 
made the famous exhibition Software at the 
Jewish Museum in New York, he lost his trust 
in automatic progress and sought refuge in 
the cyclical occurrence of myth and occult 
knowledge.26 

Let us enter the concrete historical 
moment. The period of emergence of 
computer art is the time between 1965 and 
1968/9. According to English computer art 
historian Charlie Gere, in particular the time 
between 1968 and 1970 marks the apogee of 
computer art.27 Apogee means peak, but also 
moment of reversal, beginning of decline. 
This was not obvious to the participants in 
exhibitions such as Cybernetic Serendipity 
at the ICA, August 1968, and Tendencies-4  
(t-4) in Zagreb between August 1968 and May 
1969. At the time, it looked like the beginning 
of a glorious period of computer art. 

Fig. 3: Sibemetik Talih, 
Londra 1968

Fig.3: Cybernetic 
Serendipity, London 
1968
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6500 metrekarelik bir alanda 60.000 
ziyaretçiye ulaşan Sibernetik Talih sergisinde 
- büyük bir kısmı sanatçı olmak yerine bilim 
adamları ve mühendislerden oluşan28 - 325 
katılımcının çalışmaları sunulmaktaydı. Sergi 
IBM, Boeing, General Motors, Westinghouse, 
Calcomp, Bell Telefon Laboratuvarları ve ABD 
Hava Kuvvetleri Araştırma Laboratuvarları 
gibi düzinelerce çok uluslu şirketler, araştırma 
laboratuvarları ve üniversite enstitüleri 
tarafından desteklenmekteydi.29 İngiliz basını 
bu sergiyi yediden yetmişe, hippiler ve okul 
yaşındaki çocuklardan, bilgisayar bilimcilerine 
varıncaya kadar herkesi büyüleyeceği garanti 
olan bir etkinlik olarak övgüye boğuyordu.30 

Sibernetik Talih’in küratörü Jasia Reichardt, 
daha sonraları yaptığı bir açıklamada 
1968 yılında böylesine bir sergi Paris’te 
gerçekleştirilecek olsa bunun polis koruması 
altında yapılması gerekeceğini itiraf etmiştir.

Londra merkezli Polonyalı-Yahudi kökenli 
Alman sanatçı Gustav Metzger Studio 
International adlı sanat dergisine “Automata in 
History” (Tarihte Otomatlar) başlığı altında iki 
makale yazmıştı: 

“Bilgisayarlar hakkında yaygın bir endişenin 
yaşandığı bir dönemde, ICA’nin ‘Sibernetik 
Talih’ sergisinin bir ‘teknolojik lunapark’ 
olarak duyurulması ve tanıtılması sanat ve 
teknolojinin sahip olduğu gerici potansiyelin 
yeterli göstergesidir. [...] Haiku’lar düzen 
bilgisayarlarla ilgili haberlerin ardı arkası 
kesilmiyor, ancak bilgisayarların modern 
savaşlardaki hakimiyetinden, şimdiye kadar 
toplumlar tarafından kullanılan en totaliter araç 
haline geldiğinden bahseden yok. ...sanatçılar 
teknolojik anaokulu içine sürükleniyorlar…” 31

Yazdığı iki metinden oluşan dizinin birincisi 
olan bu önemli makalede, Metzger sanat ve 
teknoloji uygulamaları ile bir hesaplaşmaya 
giriştiği son derece sert ve berrak eleştirisini 
sürdürür. Metzger teknolojinin cazibesine çok 
kolay yenik düşen diğer sanatçılara hiddetle 
saldırır.

“Sanatçıda yeni medyanın sunduğu büyük 
fırsata, zorlu göreve, heyecana ve güce 
teslim olma ve içine gömülme eğilimi vardır.
[...]Sanatçının büyük şirketler tarafından yenip 
bitirilmesi ve teknoloji tarafından manipüle 
edilmesi gibi büyük bir tehlike bulunmaktadır.” 
(A.g.y.)

Cybernetic Serendipity showed work 
by 325 participants - most of whom were 
not artists but scientists and engineers28 
- on 6500 square feet attracting 60.000 
visitors. It was supported by dozens of 
multinational corporations, research labs, 
university institutes, such as IBM, Boeing, 
General Motors, Westinghouse, Calcomp, 
Bell Telephone Labs and the U.S. Air Force 
research labs.29 The English press celebrated 
the event as something guaranteed to 
fascinate anyone, from toddling age to 
the grave, from hippies and school-boys 
to computer scientists.30 Jasia Reichardt, 
curator of Cybernetic Serendipity, later 
admits that in Paris in 1968, such an exhibition 
would have needed police protection. 

The London based German artist of Polish-
Jewish origin, Gustav Metzger wrote two 
articles under the title “Automata in History” 
in the art magazine Studio International: 

“At a time when there is a widespread 
concern about computers, the advertising 
and presentation of the ICA’s ‘Cybernetic 
Serendipity’ as a ‘technological fun-fair’ is 
a perfectly adequate demonstration of the 
reactionary potential of art and technology. 
[…] There is no end of computers composing 
haikus, but no hint that computers dominate 
modern war, that they are becoming the 
most totalitarian tools ever used in society. 
...artists are being led into technological 
kindergarten...” 31

In this important article, the first of 
a series of two, Metzger continues his 
extremely harsh and lucid critique, which 
amounts to a reckoning with art and 
technology practices. Metzger lashes out at 
other artists for succumbing all too easily to 
the lure of technology. 

“There is a tendency for the artist to submit 
to and be overwhelmed by the tremendous 
opportunity, challenge, excitement and power 
of the new media. [...]There is a great danger 
that the artist will be eaten up by big business 
and manipulated by technology.” (Ibid.)
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Metzger E.A.T. için de hiçbir olumlu söz 
söylemez. Kendisinin hemen öncesinde 
yapılmakta olan sanat, yani kinetik sanat, hala bir 
atölyede bir sanatçı tarafından üretilebiliyorken 
E.A.T.’nin gelişmiş sanatın sadece büyük 
şirketlerin desteği ile yapılabilir olduğu 
izlenimini yarattığını yazar, hem de bu şirketler 
bir yandan da Vietnam savaşında konuşlanan 
“ölüm teknolojilerini” üretmekteyken.

ICA sergisinde süslü tasarıma sahip küçük 
makineler, yanıp sönen ışıklar, “konuşan” ve şiir 
okuyan yazılımlar gibi bir sürü modern araç 
gereç dediğimiz şey sunulmaktaydı.

Eğer bilgisayar tarihçilerine inanacak 
olursak, o zaman tam da bu tarihsel an, yani 
1968 yılı, genel olarak bilgisayarın ve özellikle de 
bilgisayar grafiklerinin kendilerini kanıtlayacak 
seviyeye ulaştıkları seneydi. Bilgisayar 
gizlendiği Soğuk Savaş dolabından dışarı 
çıkıyordu. Yakın zamana kadar, bilgisayarlar 
bütünüyle odaları ya da ofis katlarını işgal 
ediyordu ve büyük ölçüde askeri ve bilimsel 
amaçlar için inşa edilmekteydiler, yani “bilimsel” 
derken çoğunlukla nükleer silahlar için gerekli 
olan temel araştırmalar anlaşılmaktaydı.

Nitekim, Amerika Birleşik Devletlerinde ilk 
bilgisayarlar İkinci Dünya Savaşı sonunda ilk 
atom bombasının yapılabilmesi için gereken 
hesaplamaları gerçekleştirebilmek için inşa 
edildi. Daha sonra, Soğuk Savaş’ın himayesinde, 
bilgisayarlar üzerine yürütülen birçok araştırma 
bilgisayar bilimlerinin Paul Edwards’ın 
Kapalı Dünyalar (1996) olarak adlandırdığı, 
Pentagon tarafından finanse edilen yapılarında 
gerçekleştirildi. Yine de bilgisayar teknolojisinin 
askeri kökenleri biraz dikkatli ve şüphe ile ele 
alınmalıdır. Her ne kadar bunun varlığı tartışma 
götürmez olsa da, ben yine de Friedrich 
Kittler gibi medya kuramcılarının eserlerinde 
bunun abartılı bir düzeyde dile getirildiğini 
düşünüyorum.

Liberal modernizmin değerlerinin Reinhold 
Martin’in “The Organizational Complex” 
(Karmaşık Örgütsel Yapı)32 adını verdiği yapıda 
somutlaşmasının birbiriyle çakışan birçok 
açıklaması bulunmaktadır. Bu yapı Soğuk Savaş 
Amerikası’ndaki askeri endüstriyel kompleks 
içinde mümkün kılınan kurumlar ağı ve disiplinler 
arası araştırmaları kapsamaktadır. Ordu 
tarafından finanse edilen bu araştırma, son 

Metzger had no positive words for E.A.T. 
either. He wrote that while the art that had 
immediately come before it, kinetic art, could 
still be produced by an artist in the studio, 
E.A.T. created the impression that advanced 
art could only be made with the support of 
large corporations, who were also involved 
with producing the “technologies of death” 
deployed in the Vietnam war.

The exhibition at the ICA showed a lot of 
things that we call modern gadgetry, little 
machines with fancy design, blinking lights, 
which can “talk” and recite poems created by 
software. 

If we believe computer historians, 
then this same historical moment, 1968, 
was the coming of age of the computer in 
general and computer graphics in particular.  
The computer comes out of its Cold War 
closet. Until recently, computers had 
occupied whole rooms or office floors, 
and had largely been built for military and 
scientific purposes, whereby “scientific” was 
relating mostly to basic research necessary 
for nuclear weapons. 

Indeed, the first computers in the United 
States were built at the end of the Second 
World War to perform calculations necessary 
for the building of the first atomic bomb. 
Later, under the auspices of the Cold War, 
much research on computers was done in 
what Paul Edwards has called Closed Worlds 
(1996) of computer science funded by the 
Pentagon. Yet the military origins of computer 
technology should be dealt with some caution 
and ambiguity. While certainly there, I think 
it is overstated in works of media theorists 
such as Friedrich Kittler. 

There are several overlapping 
explanations according to which the values 
of liberal Modernism were embodied in what 
Reinhold Martin called “The Organizational 
Complex.”32 The latter comprises the 
network of institutions and interdisciplinary 
research that was possible within the 
military industrial complex in Cold War 
America. While this research was funded 
by the military, it was funded so lavishly and 
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derece cömertçe desteklenmekte ve yeni bir tür 
olan esnek bireyin ortaya çıkmasını olanaklı kılan 
yeni bir örgütlenme kültürünün oluşturulduğu 
kurumlarda gerçekleştirilmekteydi. Bu, 
araştırmacılar arasında yatay işbirlikleri ve 
ağların ilerlemesini ve yeni işbirliği kültürlerinin 
gelişmesini sağladı.33 Uzun vadede, internet bu 
tür bir ortam sayesinde ortaya çıkacaktı.

Bilgisayarın bulunuşunun ardındaki tek 
motive edici güç atom bombası değildi. 1936 
yılında Alan Turing, hesaplanabilir sayılara bir 
kanıt sunmak amacıyla kullanılacak deneysel 
bir aygıt olarak öne sürdüğü dijital bilgisayarı 
teorik olarak icat etmişti.34 Evrensel sembol 
işletim makinesi kağıt şeritler üzerine basılı 
sıralı semboller aracılığıyla iletişim kurmaktaydı. 
Farklı odalarda bulunan insanlar arasında 
teledaktilo adı verilen bir aygıt aracılığıyla 
kurulan iletişime dayanarak, Turing, makine 
ile insan zekasını karşılaştıracak bir test fikri 
geliştirdi. Bizim burada ele almakta olduğumuz 
bağlamda önemli olan bir başka konu da, 
Turing’in bu makalenin orijinal versiyonunda 
Turing Testi’nin iletişim kurmakta olunan ortağın 
cinsiyetinin belirlenmesini de kapsayacağını 
öne sürmesidir, böylelikle bu test sadece insan 
ve makine arasında değil, makine, erkek ve dişi 
arasında gerçekleşmektedir.35 

Andrew Hodges’a göre Turing “Hilbert’in 
programı” olarak bilinen konunun geriye 
kalan üçüncü sorununu çözmek amacıyla yola 
çıkar. 1928 yılında Bolonya’daki Uluslararası 
Matematikçiler Kongresi’nde David Hilbert 
matematiğin çelişkiler ve tutarsızlıklar 
içermeyen formel bir sistem olduğunu 
kanıtlamaya yarayacak bir yol önermişti. 
Matematik tam, tutarlı ve karar verilebilir 
olmalıdır. Kurt Gödel’in eksiklik teoremleri 
Hilbert’in programının ulaşılamaz olduğunu 
göstermiştir. Şimdi Turing de üçüncü maddenin, 
yani karar verilebilirliğin çürütülebileceğini 
göstermek üzere yola çıkıyordu. Turing, “hiçbir 
listenin tüm gerçek sayıları içerebilmesinin 
mümkün olmadığını” gösteren bir düzenek olan 
Cantor’un köşegeninden yararlanmaktaydı. 
Hodges şöyle özetler:

carried out in institutions which formed a 
new organizational culture that enabled a 
new type of flexible individual. It furthered 
horizontal collaborations and networks 
between researchers and fostered new 
collaborative cultures.33 In the long run, out of 
this would emerge the Internet.

The A-bomb was not the only motivating 
force behind the invention of the computer. 
In 1936 Alan Turing had invented the digital 
computer in the abstract by positing it as an 
experimental device for delivering a proof on 
computable numbers.34 The universal symbol 
operating machine was to communicate with 
a stream of symbols on paper ticker-tape. 
Based on communication between people 
in different rooms via what was called 
teletypewriter, Turing developed the idea 
for a test comparing human with machine 
intelligence. It is significant in our context, 
that in the original version of this paper, 
Turing also suggests that the Turing Test 
would also encompass the recognition of the 
gender of the communicating partner, so it 
was not just a test between man and machine 
but also between machine, male and female.35 

According to Andrew Hodges Turing had 
set out to solve the remaining third issue 
of what was known as “Hilbert’s program.”  
At the International Congress of 
Mathematicians in Bologna in 1928, David 
Hilbert had proposed a way of providing 
evidence that mathematics was a formal 
system free from contradictions and 
inconsistencies. Mathematics should 
be complete, consistent and decidable.  
Kurt Gödel’s incompleteness theorems 
had shown that Hilbert’s program was 
unattainable. Now Turing set out to show that 
the third point, its decidability, could also be 
disproved. Turing built on Cantor’s diagonal, 
a device that showed that “no list could 
possibly contain all the real numbers”. Hodges 
summarizes
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“Cantor’un argümanı ... rasyonel olanın nasıl 
irrasyoneli ortaya çıkaracağını gösteriyordu. 
Tamı tamına aynı şekilde, hesaplanabilir olan da 
diyagonal bir argümanla hesaplanamaz olanı 
ortaya çıkarabilirdi. Bu gözlemi yapar yapmaz 
Alan, Hilbert’in sorusunun cevabının ‘hayır’ 
olduğunu gördü. Tüm matematiksel soruları 
çözecek hiçbir ‘belirli yöntem’ olamazdı. Çünkü 
hesaplanamaz bir sayı çözülemeyecek bir 
probleme örnek teşkil etmekteydi.”36

İronik olarak, Turing’in teorik düzeneği 
aynı zamanda hesaplanabilir olmayan sayılar, 
irrasyonel sayıların da olduğuna dair kanıtlar 
sunmaktaydı - sayılar bile düşünüldüğü gibi 
rasyonel değildi. Turing’in makinesinden 
çıkarsanabilecek tek kesin sonuç, rasyonelliğin 
sınırları olduğuydu. Ancak dünya bunun 
tersini yaptı ve hemen hemen her şeyin 
rasyonel, hesaplama yöntemleri kullanılarak 
oluşturulabileceği sonucuna vardı.

Bilim tarihçisi Simon Schaffer bilgisayarın 
icadının arkasında da meta fetişizminin iş 
başında olduğunu göstermiştir.37 Schaffer, 
Turing ile başlamak yerine daha gerilere giderek 
19. yüzyılda birer analog, mekanik bilgisayar 
olan analitik makine ve fark makinesinin mucidi 
Charles Babbage’ı başlangıç noktası kabul 
eder. Babbage iş dünyasından gelmekteydi ve 
sigorta işleriyle uğraşıyordu. Onun amacı bu 
güvenilmez “insan bilgi-sayarların” yerine kendi 
makinesini koymaktı.

Schaffer’a göre, bilgisayarı icat ettiğinde 
Turing de meta fetişizminin kurbanı idi. 
Turing bilgisayarı iki kere icat etti, ilk önce bir 
teorik kavram olarak, ikinci kez de gerçekten 
Manchester’da bir tane inşa ederken.38 İkinci 
seferinde Bletchley Park’ta savaş zamanı, 
“kırılmaz” Enigma makinesi ile kodlanmış Alman 
askeri haberleşme şifrelerini çözmek için 
inşa edilen makineden derinden etkilenmişti.  
Bu amaç uğrunda, bir hayli katmanlı bir iş ayrımı 
uyarınca düzenlenmiş, makine teknolojileri ve 
insan bileşenlerinden oluşan bir ekip mesajların 
şifresini çözmek için gerekli hesaplamaları 
yapmaktaydı. Schaffer’a göre, Alan Turing 
tüm bu süreçleri tek bir makine bünyesinde 
bir araya getirmek üzere, Bletchley Park’ı bir 
bilgisayar şeklinde yeniden inşa etmişti.

“Cantor’s argument ... showed how the 
rational could give rise to the irrational. In 
exactly the same way, the computable could 
give rise to the uncomputable, by means of a 
diagonal argument. As soon as he had made 
that observation Alan could see that the 
answer to Hilbert’s question was ‘no’. There 
could exist no ‘definite method’ for solving all 
mathematical questions. For an uncomputable 
number would be an example of an unsolvable 
problem.”36 

Ironically, Turing’s theoretic device 
delivered the evidence that there were also 
non-computable numbers, irrational numbers 
- even numbers are not as rational as they 
were thought to be. The only safe conclusion 
one could draw from Turing’s machine was 
that there were limits to rationality. However, 
the world did the opposite and concluded 
that nearly everything could be created using 
rational, computational methods. 

The historian of science Simon Schaffer 
has shown that commodity fetishism had 
been at work behind the invention of the 
computer.37 Schaffer does not start with 
Turing but goes back to Simon Babbage, 
inventor of the analytic engine and the 
differential engine in the 19th century, which 
were analog, mechanic computers. Babbage 
was coming from the side of business and 
was involved with insurances. His aim was to 
replace those unreliable “human computers” 
with his machine. 

According to Schaffer, Turing himself 
was a victim of commodity fetishism when 
he invented the computer.38 Turing invented 
the computer twice, once as a theoretic 
concept, and the second time for real, 
when he was building one in Manchester. 
The second time he was deeply influenced 
by the wartime machinery built in Bletchley 
Park for the decryption of German 
military communications, encoded with the 
“unbreakable” Enigma machine. For this aim, 
an assortment of machine technologies and 
human components, organized in a highly 
stratified separation of labour, performed 
the calculations necessary to decrypt the 
messages. According to Schaffer, Alan 
Turing rebuilt Bletchley Park in the shape of 
a computer, embodying all those processes in 
one single machine. 
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Böylece, tarihi ana geri dönecek olursak, 
1968 yılında bilgisayar artık oda büyüklüğünde 
olmak zorunda değildi, en gelişmiş transistörlü 
makineler büyük bir dolap kadardılar. Kapitalist 
merkez ülkelerde, artık iş dünyası ve sivil 
hükümette askeri endüstriyel kompleksin sahip 
olduğundan daha fazla bilgisayar bulunmaktadır. 
Ticari anlamda konuşacak olursak, bunlar 
bilgisayarın “bolluk, bereket yılları” sayılır.39 Ama 
bu ticari başarının büyük bir kısmı silahlarla ilgili 
bilgisayar bilimine onlarca yıl boyunca yapılan 
çok yüksek harcamalara dayanmaktadır.

Aynı zamanda ABD bilgisayarların doğrudan 
dahil edildiği emperyalist bir savaş ile meşgul 
idi. ABD Vietnam’da, komünist Kuzey Vietnam ve 
Vietkong gerillalarına karşı Güney’de kapitalist 
bir rejim kurulmasını destekleyerek “ulus inşa 
etme” işi içindeydi. Bilgisayarlar “ölü sayısı” 
istatistiklerini tutmakta kullanılıyor, savaşı 
kazanmanın ölçütü olan sözde öldürüldüğü 
söylenen düşman sayısı hesaplanıyordu.40 Aynı 
zamanda, bilgisayarlı kontrol odaları B-52 
bombardıman uçaklarını ve Laos ve Kamboçya 
üzerinde yürütülen “yasak savaş” kapsamında 
kullanılan kruz (seyir) füzelerinin erken 
örneklerini yönlendirmek için kullanılıyordu.41 

Yaygın olarak paylaşılan bir tahmine göre, 
Vietnam Savaşı sırasında ABD güçleri 
tarafından üç ila dört milyon sivil öldürüldü.

Sibernetik Talih ve t-4 sergi ve konferansları 
uluslararası bilgisayar sanatının başlangıcı 
sayılırlar ama teknolojinin bu yönlerini büyük 
ölçüde görmezden gelmişlerdir. Bunun nedeni 
bilgisayarın bir “elektronik beyin” olarak 
görüldüğü başka bir söylemin başı çekmesidir.

1946 yılında, dışarıdan bağlanılan bir radyo 
programında, Turing yapay zeka fikrinden 
söz etmiş, ertesi gün de basın bunun üzerine 
atlamıştı. Böylece, bilgisayarın çocukluk evresi 
-Manchester’da Turing tarafından inşa edilen 
makineye “bebek” lakabı takılmıştı- bilgisayarın 
elektronik bir beyin olduğu fikri tarafından 
şartlanmış durumdaydı.

Thus, to return to the historical moment, 
in 1968 the computer does not have to be 
room-sized anymore, the most advanced 
transistorized machines are like large 
cabinets. In the capitalist core countries, 
there are now more computers installed in 
business and civilian government than in the 
military industrial complex. These are the 
“go-go years” of computing, commercially 
speaking.39 But a lot of this commercial 
success was based on decades of very high 
spending on weapons related computer 
science. 

At the same time the USA were engaged 
in an imperialist war where computers were 
directly involved. In Vietnam, the USA were 
“nation building”, propping up a capitalist 
regime in the South against the communist 
North Vietnam and the Vietcong guerrilla. 
Computers were used to produce the 
statistics for “body counts,” the number of 
enemies supposedly killed, which was the 
measurement for winning the war.40 At the 
same time, computerized control rooms 
were used to direct B-52 bombers and early 
versions of cruise missiles in the “forbidden 
war” over Laos and Cambodia.41 According 
to a widely shared estimation, three to four 
million civilians were killed by US forces 
during the Vietnam War.

The exhibitions and conferences t-4 
and Cybernetic Serendipity were inaugural 
moments of international computer art, 
but largely ignored those aspects of the 
technology. The reason for that is that another 
discourse was led about the computer as an 
“electronic brain.”

In 1946, in a radio call-in program, 
Turing had mentioned his idea of artificial 
intelligence, which was then picked up by the 
press the next day. Thus, the childhood of the 
computer -when the machine in Manchester 
built by Turing was called “baby”- was 
conditioned by this idea of the computer as 
electronic brain. 
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1968 yılında, artık bilgisayarlar giderek 
“Ruhsuz Gaspçı”42 olarak algılanmaya başlamıştı 
- modern sanat alanına, yani daha önceleri insan 
olmanın ne anlama geldiğinin özünü temsil ettiği 
kabul edilen, insan hakimiyeti altındaki bir alana 
giren makineler olarak algılanmaya başlamıştı. 
Ve bir sanatçı olarak bilgisayar söylemi A. 
Michael Noll ve Frieder Nake gibi sanatçılar 
tarafından etkin bir şekilde desteklenmekteydi.

Michael Noll, Piet Mondrian’ın Composition 
with Lines (Çizgilerle Kompozisyon) adlı eserini 
alarak bilgisayarı benzer bir görüntü olan 
Computer Composition with Lines (Çizgilerle 
Bilgisayar Kompozisyonu) (1965) adlı eseri 
üretmek için programladı. Daha sonra insanlara 
her iki resmin basit kopyalarını göstererek 
onların tepkilerini kaydetti. Noll’a göre, 
insanların büyük bir çoğunluğu bilgisayarla 
üretilen eseri yanlış tespit etti ve yine çoğunluk 
onu daha güzel buldu.43 Mesaj, bilgisayarın 
daha üstün bir sanatçı olduğu ve güzel 
sanatlar alanına uygulandığında kolayca Turing 
Testi’nden geçtiğiydi. Noll o sıralar ABD’de bilgi 
çağı teknolojilerinin en önemli kalelerinden 
biri olan Bell Laboratuvarlarında çalışıyordu. 
Frieder Nake de “Hommage to Paul Klee” (Paul 
Klee’ye Saygı) adlı bir bilgisayar çizimi üretti.44

Now, in 1968, computers were increasingly 
perceived as “Soulless Usurper”42 - as 
machines entering a human domain previously 
considered representing the essence of 
what it meant to be human: modern art. And 
this discourse on the computer as artist 
was actively promoted by artists such as  
A. Michael Noll and Frieder Nake. 

Michael Noll took Piet Mondrian’s 
Composition with Lines and programmed 
the computer to produce a similar image, 
Computer Composition with Lines (1965). 
He then showed simple reproductions of 
both images to people and recorded their 
reactions. According to Noll, a majority of 
people had wrongly identified the computer 
generated work and a majority had also 
perceived it as more beautiful.43 The message 
was that the computer was a superior artist 
and easily passed the Turing Test as applied to 
fine arts. Noll was working at the time at Bell 
Labs, one of the most important foundries 
of information age technologies in the USA. 
Frieder Nake produced a computer drawing 
called “Hommage to Paul Klee”.44

Fig. 4: Michael Noll, Çizgilerle Bilgisayar Kompozisyonu (1965)

Fig. 4: Michael Noll, Computer Composition with Lines (1965)
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Her ne kadar Nake, Noll’unkine benzer 
yorumlar yapma konusunda çekimser kalsa da, 
mesaj aynıydı: bilgisayarlar sanatçı insanlar 
tarafından yapılana eşdeğerde hatta daha iyi 
sanat üretebiliyordu. Nake ve Noll’un eserleri 
“insani hakaret” kavramı ile uğraşmaktaydı.  
Bu bizim insani ve insan merkezli (antroposentrik) 
duygularımıza yönelik bir hakaret olup, bir makinenin 
bir şeyleri, özellikle de insan olmanın özünü temsil 
ettiği düşünülen şeyleri, biz insanlardan daha iyi 
yapacağı düşüncesidir.

While Nake abstained from making 
comments similar to those of Noll, the 
message was the same: computers can 
produce artwork equal to or even better 
than those made by human artists.  
The works of Nake and Noll played with the 
notion of “humanistic insult.” It is an insult to 
our humanistic and anthropocentric feelings 
that a machine should do things better than 
us, especially things that were seen as 
representing the essence of what it meant to 
be human. 

Fig. 5: Frieder Nake, 13/9/65 Nr.2 “Paul Klee’ye saygı”, 1965 - çizim, s/b, bilgisayarda üretilmiş, kağıt üzerine mürekkep, orijinal 
bilgisayarda üretilen çizim 1965’te, serigraf baskısı (40 edisyon) 1966’da yapılmış; Makine dilinde yazılmış program standart  
Electric Lorenz ER56 bilgisayarında yapılmış ve Zuse-Graphomat Z64 ile çizilmiş.

Fig. 5: Frieder Nake, 13/9/65 Nr.2 “Hommage À Paul Klee” / Homage to Paul Klee, 1965 - drawing, b/w, computer-generated, Ink 
on paper (original computer-generated drawing, 1965), Silkscreen print (serigraphy of an edition of 40, 1966); Program: Package 
COMPART ER56 (written in machine language), Computed on Standard Elektrik Lorenz ER56, Drawn with Zuse-Graphomat Z64.
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Benim görüşüme göre, insani hakaret 
söylemi, gerçekte olup bitenleri bastırmak, 
bilgisayarların savaş ve politik ekonomideki 
rolünün gündeme gelmesini engellemek, ve 
aynı zamanda Soğuk Savaş içindeki süper 
güçler arasındaki hegemonik savaşta bir 
ideolojik üstünlük aracı olarak kullanılmaya 
yarayan sahte bir söylemdi. Ancak, buna geri 
dönmeden önce, kendimize “insan olmanın ne 
anlama geldiğinin özünü” oluşturan şey ile ilgili 
görüşlerin de değiştiğini hatırlatmamız gerekir.

1940 ve 1950’li yıllarda yapay zeka (AI), 
ABD ordusu tarafından desteklenen bilgisayar 
bilimleri için temel ilgi alanı haline gelmişti. 
Yapay zekanın bu erken döneminde, güçlü yapay 
zeka adı verilen görüş bilgisayarların biçimsel 
akıl yürütmede, geleneksel olarak rasyonel, 
biçimsel ve mantıksal düşünce ile ilişkili 
alanlarda insanları aşacağını öne sürüyordu.  
Bu dönemde bilgisayar aslen bir “elektronik 
beyin” olarak algılanıyor ve insan olmanın 
özünün de akıl ve akılcılık olduğu düşünülüyordu.

Bu fikirlerin ardında yatan, hatırlatmak 
isterim ki, Karl Marx’ın irdelemiş olduğu meta 
fetişizmi kavramıdır. Bilgisayara uygulanan meta 
fetişizmi onun metal ve katot ışını tüplerinden 
oluşan haşin baba figürü şekline bürünmüş 
bir elektronik beyin olarak görünmesini sağlar. 
Richard Barbrook’un The Sacred Cyborg 
(Kutsal Cyborg)4 5 başlıklı bir metinde tahlil ettiği 
üzere, bu nakletme davranışının arkasında 
temelde Yahudi-Hıristiyan geleneğinden gelen 
bir dizi başka düşünce şekli bulunmaktadır: 
Yapay yaşamın yaratılış efsanesi; yapay zekanın 
yaratılış efsanesi; erkeklerin hamile kalması ve 
bebek doğurması ile ilgili fanteziler.

Ataerkil bir bilim tarafından üretilen bu 
fantezilerde, bilimadamı/programcı/bekar 
erkek kendi mekanik gelinini yaratır, sonra da 
o, Sibernetik Talih sergisinde ortalığı dolduran 
alet edevat ve oyuncaklar şeklinde karşımıza 
çıkan “çocukları” yapar. Bekar erkekler Freudyen 
tabuları iki kere yıkmış olurlar, çünkü teknolojik 
baba/anne olmak yaratıcının ta kendisi olmak 
anlamına gelir; bu sadece babanın yerine değil, 
aynı zamanda tanrının yerine de el koymak 
demektir. Bu mitlerin arkasında cinsel ilişki 
kurulmadan gebe kalınması gibi daha başka mitler 
de pusuda bekler. 

In my view, the discourse on humanistic 
insult was a pseudo-discourse which 
only served to suppress what was really 
happening, the role of computers in war 
and the political economy, but also as a 
tool in a hegemonic battle about ideological 
superiority between the super powers in the 
Cold War. However, before we return to that, 
we need to remind ourselves, that also views 
of what constituted the “essence of what it 
means to be human” changed. 

In the 1940s and 1950s artificial 
intelligence (AI) became an area of prime 
interest for computer science sponsored 
by the US military. In this early period of AI, 
so called strong AI posited that computers 
could surpass humans in formal reasoning, in 
areas traditionally associated with rational, 
formal and logical thinking. In this period 
the computer was primarily conceived of 
as an “electronic brain” and the essence of 
what it meant to be human was reason and 
rationality. 

What lurks behind those ideas, I say 
as a reminder, is the notion of commodity 
fetishism as explicated by Karl Marx. 
Commodity fetishism applied to the computer 
makes it appear as an electronic brain, as the 
stern father figure in metal and cathode ray 
tubes. As Richard Barbrook has analyzed in 
a text titled The Sacred Cyborg,45 behind this 
transferral stand a number of other figures 
of thought primarily from the Judea-Christian 
tradition: The myth of creation of artificial life;
the myth of creation of artificial intelligence;
fantasies of male pregnancy and men getting 
babies.

In those fantasies produced by a patriarchal 
science, the scientists/programmers/
bachelor create their mechanical bride 
which then produces “children” such as the 
gadgets and toys which populated Cybernetic 
Serendipity. The bachelors perform a double 
breaking of Freudian taboos, because 
becoming technological father/mother 
amounts to becoming creator oneself; it is 
the usurpation not just of the place of the 
father but also of god. Behind those myths 
lurk further myths such as pregnancy without 
sexual intercourse. 
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1990’lı yıllarda, siber-feminist grup 
VNS Matrix bu konuyla dalga geçerek ona 
“büyük baba anabilgisayarı” adını takmışlardı.  
Bu ipuçlarını takip ederek, bilgisayar sanatı 
söylemini en başından beri çok güçlü bir 
şekilde etkisi altında tutan, somut varlığı 
olmama kavramının, Meryem’in günahsız 
gebeliği kavramı ile doğrudan ilişkili olduğunu 
söyleyebiliriz. Bunların her ikisinin kökenleri 
de Platonik idealizmin beden düşmanlığında 
bulunabilir. Bunlardan ikincisi, bütün işlerin 
köleler ve kadınlar tarafından yapıldığı sınıf 
temelli toplumlardaki felsefi düşüncenin 
gelişimi açısından tipik bir örnektir.46

Bilgisayarın daha iyi bir sanatçı olduğunun 
düşünülmesi, Marx’ın dile getireceği gibi “yeni 
bir dini kült ibadet biçimidir - ki bu, bir kez daha 
insanları potansiyel etkin tarih yapıcılardan, 
amansız güçlerin pasif ve korku içindeki 
gözlemcilerine dönüştürür.”47 

Bilgisayara harcanan soyut toplumsal emek 
bastırılmış olanın bir parçasıdır: Bilgisayar sanatı 
daima sadece sanat olmaktan daha fazlasını 
kapsar, çünkü onun üretilmesinde genel sosyal 
emek kullanılmıştır ve bu sadece sanatçının 
emeği de değildir, fakat bu kabul görmez; “daha 
iyi” bilgisayar sanatı ile ilgili söylem, müelliflik 
konusunda çok yapısalcı bir iddia ortaya atarak 
zemini sarsar. Bu söylem soyut sosyal işçinin 
ve Michael Noll ve Frieder Nake’in becerilerinin 
toplamını bilgisayara aktarır. Genelleştirilmiş 
sosyal emek, bilgisayarın sanatçı olması miti 
aracılığıyla bastırılmış olur.

Ama sadece genel toplumsal emek değil, 
canlı emek de bastırılmış olur. Tam da bu 
bağlantı ile sanattaki teknolojik bilinçdışı sosyal 
olarak bastırılmış olanı dile getirir. Bu dönem 
-hâlâ 1960’ların sonlarından bahsediyoruz- 
sanayide artan oranlarda otomasyon ve 
sibernasyon kullanılması -sanayi süreçlerinde 
bilgi aracılığıyla sibernetik geribildirim 
tekniklerinin kullanılması- ile tanımlanmaktaydı. 
Sibernetik terimi 1940’ların ortalarından 
sonlarına kadar geçen zaman dilimi içerisinde 
Norbert Wiener tarafından icat edilmişti.48 
Oluşturulmasına onun da yardım etmiş olduğu 
yeni bilimin etkililiği konusunda kaygı taşıyarak 
bizleri şöyle uyarmıştı; “Unutmamalıyız ki 
otomatik makine, onun sahip olduğu ya da 

In the 1990s, the cyber-feminist group 
VNS Matrix joked about this as “big daddy 
mainframe.” Following those leads, we can 
also say that the notion of immateriality 
which so strongly dominated computer art 
discourse from the start, was directly related 
to the notion of immaculate conception. Both 
have their origin in the hostility to the body of 
Platonic idealism. The latter is typical for the 
development of philosophic thought in class 
based societies, where all work is done by 
slaves and women.46

That the computer is the better artist is, 
as Marx would put it “a new form of religious 
cult worship - which once again transforms 
humans from potential active makers of 
history into passive and frightened observers 
of inexorable forces.”47 

The abstract social labour that went 
into the computer forms part of what is 
repressed: computer art is always more than 
just art, as general social labour is employed 
in its creation and not just the labour of 
the artist, but this is not recognized; the 
discourse on “better” computer art shifts the 
terrain by making a very structuralist claim 
about authorship. It transfers the combined 
skill of the abstract social worker and the 
skills of Michael Noll and Frieder Nake onto 
the computer. The generalized social labour 
becomes repressed through the myth of the 
computer as artist. 

But not just general social labour, also 
living labour becomes repressed. This 
exactly is the link where the technological 
unconscious in art expresses what is socially 
repressed. This period -we are still in the late 
1960s- was also characterized by increased 
automation in industry and cybernation- 
the inclusion of cybernetic techniques of 
feedback through information in industrial 
processes. The term cybernetics had been 
coined by Norbert Wiener in the mid to late 
1940s.48 Alarmed about the efficiency of 
the new science he had helped to create, he 
warned us saying that “Let us remember that 
the automatic machine, whatever we may 
think of any feelings it may or may not have, 
is the precise economic equivalent of slave 
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olmadığını düşündüğümüz duygular hakkındaki 
fikrimiz her ne olursa olsun, ekonomik anlamda 
tam olarak köle emeğinin karşılığıdır. Köle emeği 
ile rekabete girecek herhangi bir emek de köle 
emeğinin ekonomik koşullarını kabul etmek 
durumundadır.”49 Aynı zamanda otomasyonun 
kas gücünü ikame etmekle yetinerek sona 
erdiğini düşünenleri de “makine el emeği 
ve beyaz yakalı emekçiler arasında tercih 
yapmamaktadır” diyerek uyarmaktaydı.50

1950’lerde, ordu tarafından finanse edilen 
bilimsel araştırmaların kapalı dünyalarının 
derinliklerinde bilgisayarların gözleri ve kulakları 
olmaya başladı. MIT’deki Lincoln radyasyon 
laboratuvarı gibi yerlerde, başlangıçta depolama 
aygıtları olarak tasarlanan ilk bilgisayar ekranları 
1940’larda inşa edildi. Tüm bu bileşenler, 
büyük ölçekli çevresel uçaksavar ve anti-
balistik füzelerden korunma radar istasyonları 
çemberinin elektronik ağlar aracılığıyla bağlantılı 
olduğu merkezi bir bilgisayarın elektronik bir 
savaş-odasındaki ekranlarda gerçek zamanlı 
bilgi sunduğu, SAGE gibi projelerde bir araya 
getirildi. Burada, masa başındaki operatörler 
ekranlardaki noktaları birbirine bağlamak 
için, bilgisayar farelerinin öncüleri olan ışın-
tabancaları kullanıyordu. Onlar ekranda 
noktaları grafiksel olarak birleştirdiğinde uçak 
ya da füzelerin uçuş hatlarına savunma güçleri 
tahsis etmiş bulunuyorlardı.51

Alman medya kuramcısı ve bilgisayar 
tarihçisi Claus Pias’ın öne sürdüğü üzere, Nake, 
Noll ve diğer bilgisayar sanatçıları tarafından 
kullanılan algoritmalar SAGE kontrol masaları 
arkasındaki algoritmalarla yakından ilişkiliydi. 
Sık sık “Raslantısal Yürüyüşler” üreten erken 
bilgisayar grafiklerinin fenomenolojisi, ışıyan 
bir yüzey üzerine bir ışının gönderildiği 
katot ışını tüplerinin çalışma şekli tarafından 
koşul lanmaktaydı .  Bi lg isayar sanatı 
programcısının görevi de bu ışının bir yüzey 
üzerinde izlediği yolu tanımlamaktı.

labour. Any labour which competes with slave 
labour must accept the economic conditions 
of slave labour.”49 He also issued a warning 
to those who had thought that automation 
stopped with replacing muscle power, by 
saying that “the machine plays no favorites 
between manual labour and white-collar 
labour.”50

In the 1950s, deep inside the closed 
worlds of scientific research funded by the 
military, the computer got eyes and ears.  
At places such as the Lincoln radiation lab at 
MIT, the first computer screens were built 
in the 1940s, initially as storage devices.  
All those components were brought together 
in projects such as SAGE, a large scale 
perimeter anti-aircraft and anti-ballistic 
missile protection ring of radar stations 
linked in electronic networks with a central 
computer which presented real-time 
information on screens in an electronic war-
room. There, operators at desks used light-
guns, precursors of the computer mouse  
to connect dots on screens. When they were 
graphically connecting dots on the screen 
they allocated defensive capacities to the 
flight paths of airplanes or missiles.51

As the German media theorist and 
computer historian Claus Pias argues, the 
algorithms used by Nake, Noll and other 
computer artists were closely related with 
the algorithms behind the SAGE control 
desks. The phenomenology of early computer 
graphics, often producing “Random Walks”, 
was conditioned by the way cathode ray 
tubes worked, which sent one beam over a 
radiating surface. The task of the computer 
art programmer was to define the path of 
this beam over a surface. 
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Lincoln Laboratuvarı’nda yapılan bu 
araştırmanın sonuçları sanayi üretimine geri 
beslenmiş ve endüstriyel otomasyon yeni 
seviyelere ulaşmıştır. Endüstriyel otomasyonun 
bu ikinci dalgası sırasında, ana yönelim bilgi 
tabanlı insan geribildirim mekanizmalarını, 
sensörler, kameralar ve ışık bariyerleri kullanan 
makine geribildirimiyle ikame etmekti.

Bu bağlamda, David Noble’ın Forces of 
Production (Üretim Güçleri) adlı çalışması 
özellikle aydınlatıcıdır. Bu çalışma kapsamında, 
MIT’deki gözü yükseklerdeki bilimadamlarının 
çıkarları ile ordunun bu araştırmaları devam 
ettirmedeki çıkarları birlikte ele alındığında 
insan işgücünün neredeyse tamamen ortadan 
kaldırılmasına yol açılacağı yönünde bulgulara 
ulaşmıştır. Askeriye, bilgisayar destekli 
tasarımdan tam otomatik fabrikaya uzanan 
kesintisiz bir otomatize silah üretimi sürecini 
olanaklı kılmak için yapılan araştırmalara 
öncülük etti.53

Dijital tasarım laboratuvarından doğrudan 
fabrikaya gönderilecek talimatlar uyarınca 
robotlar silah üretecek ve bu sadece birkaç 
insan tarafından gözlemlenecekti. 

The results of this research done at the 
Lincoln Lab were fed back into industrial 
production where industrial automation 
reached new levels. During this second wave 
of industrial automation, the main direction 
was the replacement of information based 
human feedback mechanisms by machine 
feedback through sensors, cameras, light-
barriers. 

In this context, David Noble’s study Forces 
of Production is particularly illuminating. 
He looked at how interests of high-flying 
scientists at the MIT found together 
with interests of the military in pursuing 
research which would lead to the near total 
elimination of human labour. The military 
spearheaded research which thought to 
create a seamlessly automated production of 
weapons from computer aided design to the 
fully automated factory.53

The instructions from the digital design 
lab would be directly sent to the factory 
where robots would produce weapons, 
watched over by only a few humans. 

Fig. 6: Frieder Nake 6/7/64 No:20 / çokgen, 1964, 
- baskı, s/b, bilgisayarda üretilmiş keçe uçlu kalem 
ile kağıt üzerine çizilmiş,”Standard Elektrik Lorenz 
ER” bilgisayar ve ZUSE Graphomat Z64, Program: 
COMPART ER 56; Ebat: 21.1 by 15.1 cm

Fig. 6: Frieder Nake 6/7/64 Nr. 20 Zufälliger 
Polygonzug / Random Polygon, 1964 - print, b/w, 
computer-generated Felt-tip-pen. ink on paper; 
Hardware: [“Standard Elektrik Lorenz ER56” 
computer] ZUSE Graphomat Z64, Program: 
COMPART ER 56; Size: 21.1 by 15.1 cm
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Böylece, sadece nükleer saldırı gibi 
durumlarda karar vermek için sahip olunan 
kısacık süreye uygun silahlar yapabilmek 
için değil, aynı zamanda ülke içindeki örgütlü 
işgücüne karşı yürütülen savaşın kazanılması 
için de insan hatalarının kapı dışarı edilmesi 
gerekliydi. Bilgisayarlı tasarımdan tam 
otomatik üretime kadar bütünüyle kapalı 
bir üretim döngüsüyle, grev yapan işçiler 
gelecek krizler sırasında hiçbir şekilde sorun 
olmayacaktı. Askeriyenin bu merakı, bilgisayar 
bilimcilerinin kendi çerçevelerinin yüksek 
düzeyde yaygınlaşmasına duydukları ilgi ile 
eşleşmekteydi.

Bu bağlamda oluşturulan teknolojiler 
bilgisayar sanatçısı Charles Csuri ve Robert 
Mallary tarafından kullanıldı. Her ikisinin de 
heykel üretmek için 3D freze ekipmanlarına 
erişimi vardı, ki bu tam olarak David Noble’ın 
incelediği emek tasarrufu sağlayan teknolojiye 
karşılık geliyordu. Bu çalışma sanatın kullandığı 
tarafsız teknolojinin aslında varoluş nedeni 
küresel örgütlü işçi hareketi -ülke içinde 
sendikalar ve ülke dışında ideolojik düşman- 
karşısında politik zafer elde etmek olan bir 
teknoloji olduğunu ortaya koymaktaydı.

Human error would have to be excluded 
not only in order to make weapons suitable 
for the minute space for decision making in 
case of a nuclear assault, but also in order 
to win the war against organized labour 
at the home-front. Closing the production 
cycle from computerized design to fully 
automated production, striking workers 
would be no problem during future crises. 
This interest of the military was matched by 
computer scientist’s interest in a high level of 
generalization of their frameworks. 

The technologies created in this context 
were tried out by computer artists Charles 
Csuri and Robert Mallary. Both had access to 
3D milling equipment to create sculptures, 
which was exactly the labour saving 
technology David Noble had studied. This work 
presented as art using a neutral technology 
was actually using a technology whose prime 
raison d’etre was the political victory over 
the global organized labour movement - the 
trade unions at home, and the ideological 
enemy abroad.

Fig. 7: Robert 
Mallary TRAN 
2; IBM 1130, 
ile üretilmiş 
bilgisayar 
tabanlı çizim, 
orijinal program 
Michael Mallary 
tarafından 
yazılmış, 
Massachusetts 
Üniversitesi 
Amherst, MA’da 
üretilmiş.

Fig. 7: Robert 
Mallary TRAN 
2; drawing, 
b/w, computer-
generated 
IBM 1130, 
plotter, Original 
program by 
Michael Mallary, 
Produced at 
University of 
Massachusetts, 
Amherst, MA.
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Yine de Csuri’nin lehine şunun da belirtilmesi 
gerekir; erken dönem bilgisayar sanatçıları 
arasında açıkça siyasi bir savaş karşıtı sanat 
eseri üreten bir tek o vardı ve Random War 
(Rastgele Savaş) adlı eseri Vietnam Savaşı 
karşıtı bir protestoydu.

Frieder Nake gibi diğer erken dönem 
bilgisayar sanatçıları kendilerini solcu kabul 
etseler de eserlerin kendisinde bu özellikler 
çok az görülmekteydi. Bunun Alman felsefeci  
Max Bense ve etrafındaki Stuttgart Okulu adı 
verilen çevre ile ilgisi olabilir.

Bense, Birkhoff’un estetik ölçütleri ile 
Shannon’ın Bilgi Teorisi’ni birleştirerek,54 bilgi 
estetiği kavramını geliştirmiştir. 1930’larda 
Birkhoff güzellik ölçüsüne bilimsel bir şekilde 
yaklaşmak için matematiksel bir formül 
geliştirmişti. Shannon’ın matematiksel iletişim 
teorisi de bilgi ölçüsünü sınırlı bir işaret 
dağarcığı arasından bir seçim yapma olasılığı 
olarak tanımlıyordu.55 Herhangi bir seçimin 
ihtimalsizliği ne kadar yüksekse, “bilgi” de o 
kadar fazla oluyordu. Bense tuvali bir meta-
işaret olarak tanımlıyor, bunun üzerinde de 
mikro-işaretler bulunuyordu ve bunların 
istatistiki dağılımı, özellikleri ile birlikte bir sanat 
eserinin “işaret karakterini” belirliyordu.

It must be said in Csuri’s favour that he 
was the only early computer artist to make 
an openly political anti-war artwork, Random 
War, in protest against the Vietnam War.

While other early computer artists such 
as Frieder Nake considered themselves 
leftists, the work itself showed few traits of 
this. This may have something to do with the 
German philosopher Max Bense and the circle 
around him, the so called Stuttgart School. 

Bense developed the concept of 
information aesthetics,54 combining Birkhoff’s 
aesthetic measure with Shannon’s Information 
Theory. In the 1930s Birkhoff had devised 
a mathematical formula with which to 
scientifically approach the measure of 
beauty. Shannon’s mathematical theory of 
communication developed a measure of 
information as the probability of making a 
selection from a limited sign vocabulary.55 
The higher the improbability of any particular 
selection was, the higher the “information”. 
Bense defined the canvas as a meta-sign 
which was populated by micro-signs whose 
statistical distribution together with their 
properties defined the “sign character” of an 
artwork. 

Fig. 8: Charles “Chuck” Csuri, Rastgele Savaş, 1967 - çizim, bilgisayarla üretilmiş (IBM 7094, drum plotter) çıktı alındıktan 
sonra taş baskı yapılmış, 51×76 cm. Programlayan. C.C. ve James Shaffer.

Fig. 8: Charles “Chuck” Csuri, Random War, 1967 - drawing, c., computer-generated lithography (silkscreen) after 
plotter drawing, 51,0 × 76,0 cm IBM 7094, drum plotter. Programmed by C.C. and James Shaffer.
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Kısacası, Bense estetik algının objektif olarak 
ölçülebilir olduğunu düşünüyordu. Bu açıkça bir 
tür pozitivist idealizm biçimiydi; bilimin ölçülebilir 
doğa bilimleri gibi yüceltilmesini içeriyor,  
bir yandan da içinde üretildiği toplumsal 
bağlamdan arındırılmış ve yalıtılmış haliyle bilgiye 
yönelik idealist bir inanç besliyordu. Diğer bir 
deyişle, bu meta fetişizminin bilime uygulanmış 
haliydi. 1959 kadar erken bir vakitte, Bense, tam 
da bu sebeple, Sitüasyonist Enternasyonal’in 
Almanya şubesi olan Grup Spur’ün solcu 
sanatçılarının saldırısına uğramıştır. Münih’te 
Bense’nin bir konuşma vereceğini duyurarak 
bir konferans düzenlemişler, ancak daha sonra 
seyircinin karşısına bir kasetçalar ile çıkarak 
Bense’nin jargonunun kesilip yapıştırılmış ve 
çarpık bir uyarlamasını sunmuşlardır.56 

Sibernetik Talih sergisini bir “teknolojik 
anaokulu” olarak hiçe saymak ne kadar kolay olsa 
da, Zagreb’deki Tendencije-4 (Eğilimler-4) etkinliği 
genellikle bilgisayar ve görsel araştırmalar üzerine 
gerçekleştirilmiş gerçekten ciddi ve çok çalışılmış 
bir sergi ve konferans örneği olarak kabul görür.  
Bir anlamda öyledir de, ancak Zagreb de, tamamen 
farklı nedenlerle de olsa, teknolojik bilinçdışının 
etkilerini taşımaya daha az eğilimli sayılmaz.

In short, Bense thought that aesthetic 
perception could be objectively measured. 
This was clearly a form of positivist idealism, 
a glorification of science as a hard natural 
science, yet at the same time an idealistic 
belief in knowledge as cleansed and isolated 
from the social context within which it was 
produced. In other words, this is commodity 
fetishism applied to science. As early as 
1959 Bense was attacked for this reason 
by leftwing artists, the group Spur, German 
branch of the Situationist International. They 
organised a lecture in Munich, announcing that 
Bense would give a talk, but then confronted 
the audience with a tape recorder, where a 
cut-up and garbled version of Bense’s jargon 
was presented.56 

While it is easy to dismiss Cybernetic 
Serendipity as a “technological kindergarten”, 
Tendencije-4 in Zagreb is usually held up as an 
example of a really serious and hard working 
exhibition and conference on computers and 
visual research. In a sense, that was the 
case, but Zagreb was no less prone to the 
technological unconscious, but for wholly 
different reasons. 

Fig. 9: NT1, Zagreb 1961; Sergiden bir görüntü

Fig. 9: NT1, Zagreb 1961; Exhibition view
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Nove Tendencije (Yeni Eğilimler) akımı ve 
ağı, 1961 yılında Zagreb’de gerçekleştirilen, 
sanat üzerine çok belirli görüşleri olan birçok 
Avrupalı sanatçının ve aynı zamanda birçok 
sanat grubu ve kolektifin bir araya geldiği, bir 
ilk sergiden çıkmıştır. Ortak görüşleri, sanat 
piyasasının sınırlamalarını aşmak için, sanatın 
yerini görsel araştırmaların alması gerektiği 
yönündeydi. Onların çalışmaları bir yandan da 
izleyicileri yaptıkları eserlerin eş yaratıcıları 
olarak iktidar sahibi kılmayı amaçlamakta ve bu 
sayede eğlenceli bir yoldan insanlar aracılığıyla 
eleştirel bir etkinlik gerçekleştirerek sonradan 
da bunu gerçek dünyaya taşıyordu. Bu fikirler 
Somut Sanat, Bauhaus ve Konstrüktivizm gibi 
bir dizi etkenden kaynaklanıyordu.

Bunun en radikal formülasyonlarından 
biri sosyalizm ile soyut sanat ve bilimsel 
ilerleme arasında bir bağlantı kuran Laszlo 
Moholoy-Nagy’den kaynaklanmaktaydı.57 Yeni 
Eğilimler sergisindeki daha sol kanatta yer 
alan katılımcıların bazıları bu fikri daha ileriye 
götürerek sanatın gereksizleşmiş olduğu 
sonucuna varmaktaydı. 1963 ve 1965’te 
gerçekleştirilen devam niteliğindeki sergilerle 
NT (Yeni Eğilimler) hızla ün kazandı fakat bu 
süreç içerisinde de bir hareket olarak sahip 
olduğu birbirine bağlılık ve birliktelik halini 
yitirdi. Hızla başarıya ulaşılması sebebiyle bu 
sanatçıların ve grupların politik kaygıları bir 
kenara itilirken ürettikleri çalışmalar da op art 
ve kinetik sanat gibi adlar altında tüketildi.

Bunun sonucunda, Yeni Eğilimler 
bilgisayara yöneldi ve 1968 ve 1969 yılları 
arasında bilgisayar aracılığıyla “görsel 
araştırmaları” geliştirme konusundaki en büyük 
ortak çabalardan birini hayata geçirdi. Ancak, 
bilgisayar-öncesi birinci evreden bilgisayarlı 
bir evreye bu adımı atarken, birinci evredeki 
sanatçıların çoğu ayrıldı ve analog yöntemlerle 
çalışmaya devam etmeyi tercih etti. 1968 
yazında, bunlardan biri olan Alberto Biasi, 
şikayetlerini dile getirmek üzere Zagreb’deki 
sempozyuma geldi. Onun sorun olarak gördüğü 
ana konu bilgisayarların sınıf mücadelesindeki 
rolüydü.58 Ancak, Biasi’nin şikayetleri dikkate 
alınmadı.

The movement and network Nove 
Tendencije had emerged from a first 
exhibition in Zagreb in 1961 where a number 
of European artists, but also many art groups 
and collectives met, who had very particular 
views on art. They shared the conviction 
that in order to overcome the limitations of 
the art market, art should be superseded 
by visual research. Their work also aimed 
at empowering the viewers to become co-
creators of their work and thus playfully 
develop critical agency as humans, which 
they would then apply in the real world. 
Those ideas were coming from a range of 
influences such as Concrete Art, Bauhaus 
and Constructivism. 

One of the most radical formulations 
stemmed from Laszlo Moholoy-Nagy who 
linked socialism with abstract art and 
scientific progress.57 Some of the more left-
wing participants of New Tendencies carried 
this to the conclusion that art itself had 
become obsolete. With further exhibitions in 
1963 and 1965 NT quickly rose to fame but in 
the process lost any cohesion as a movement. 
By becoming successful quickly, the political 
concerns of those artists and groups were 
sidelined and their work consumed under 
terms such as Op Art and kinetic art. 

As a result, New Tendencies turned to 
the computer, and between 1968 and 1969 
made one of the biggest concerted efforts 
of advancing “visual research” through 
computers. However, when making this 
step from a first, pre-computer phase to a 
computerized phase, most of the artists of 
the first phase dropped out and preferred 
to keep working with analog means. In the 
summer of 1968 one of them, Alberto Biasi, 
came to Zagreb to the symposium to complain. 
His main issues were the role of computers in 
class struggle.58 However, Biasi’s complaints 
were not taken on board. 
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Bunun nedeni tamamen zıt bölümlerden 
kaynaklanan gündemler arasında süregiden 
bir çekişme olmasıydı. NT’nin eski üyelerinden 
bazıları Moholy-Nagy’ninki gibi neo-
konstrüktivist ve sanat-karşıtı bir gündemi takip 
etmeye hevesliydiler ve sanatın yarı-bilimsel 
araştırmalar ile ikame edilmesi gerektiğinden 
emindiler. Onların görsel sanatlar alanındaki 
“problem çözme” endişeleri, sanatçı-olarak-
bilgisayar söyleminin başını çeken yeni nesil 
programcıların çıkarları ile kesişmekteydi. 
Sol kanattaki sanatçıların da sanatın rolü 
ile ilgili, Marx’tan esinlendikleri bir dizi fikir 
içeren görüşleri vardı. Onların görüşüne göre, 
geleceğin sosyalist toplumunda sanatçılara 
artık ihtiyaç olmayacaktı, çünkü tüm insan 
faaliyetleri sanatın ütopik değeri ile aşılanmış 
olacaktı. Genç bilgisayarcılar yaptıklarının 
gerçekten sanat olup olmadığını basitçe 
umursamıyorlar ve bilgisayar sanatının 
meşruiyeti konusunu Max Bense’ye ve bir de 
Abraham Moles’a bırakıyorlardı.

Zagreb’deki tartışmalar Bense tarafından 
değil, Bense’den bağımsız olarak bir bilgi 
estetiği59 icat etmiş olan Fransız teorisyen 
Abraham Moles liderliğinde yürütüldü. Moles’un 
bilgi estetiği radikal derecede pozitivist bir 
bilim ve aynı zamanda insan doğası anlayışına 
dayanmaktaydı. Kendisi insanların güzellik 
algıları hakkındaki girdileri işleyecek ve bunu 
otomatik olarak güzel tasarımlar üretmek için 
kullanacak bir makinenin inşa edilebileceğini 
savunuyordu.60 Bu görüş herkesin bilgisayarlar 
tarafından tasarlanmış “orijinal” yapıtlar 
ile donatılmış ucuz tüketim malları satın 
alabileceği bir tür sosyal demokrat ütopya içine 
oturtulmaktaydı.

The reason was that there was a 
conspiracy of agendas stemming from 
wholly opposite parts. Some of the older 
members of NT were motivated by a neo-
constructivist anti-art agenda such as 
Moholy-Nagy’s, convinced that art should be 
replaced by quasi-scientific research. Their 
concern with “problem solving” in the area 
of visual arts converged with the interests 
of a new generation of programmers who 
led the discourse on the computer-as-artist.  
The left-wing artists had views that contained 
a number of Marx-inspired ideas on art’s role. 
They thought that in a future socialist society, 
artists were no longer necessary, because 
all human activity was to be imbued with the 
utopian value of art. The younger computer 
people simply did not care if what they did 
was really art, or not, and left the legitimation 
of computer art to Max Bense but also to 
Abraham Moles. 

The discussions in Zagreb were not led 
by Bense but by the French theorist Abraham 
Moles who had invented an information 
aesthetics59 independently of Bense. Moles’ 
information aesthetics was based on a 
radically positivist understanding of science, 
but also of human nature. He argued that a 
machine could be built, which would process 
human input about perceptions of beauty and 
use this to automatically create beautiful 
designs.60 This was embedded in a kind of 
social democratic utopia where everybody 
could buy cheap consumer goods with 
computer designed “original” artworks. 

Fig. 10: NT4, Zagreb 1969; Konferanstan bir görüntü

Fig. 10: NT4, Zagreb 1969; Conference view
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Moles’un aklındaki makine ayrıntılı bir iş 
bölümüne dayalıydı, estetik algı üzerine bilgi 
toplayan sosyal araştırmacı bölükleri, bilgisayar 
programcıları, sanatçılar ve bunların üstünde 
yer alan, yeni bir meslek dalı olan estetisyen, 
yani bütün süreci yöneten bilgisayarlı karar 
vericiden oluşuyordu, ki bu da büyük olasılıkla 
kendisi oluyordu.

Moles, Bense’ye kıyasla daha az ezoterikti. 
Bense’nin “kesin estetik” konusuna yönelik 
ilgisinde “teknik varoluşa” yönelik hayranlığının 
da payı vardı.61 Onun teknolojiye inancı, bunu 
katmanları arasına bütün insanlığı alabilecek 
bütünsel bir bakış açısının bir parçası haline 
getiriyor, Alman idealizminin güçlü yönlerini 
taşıyordu. Moles’un ise bugünün terimleriyle 
dijital beşeri bilimler denilebilecek alanın 
sınırlarına dair çok daha çağdaş bir anlayışı 
vardı. Ancak, o da otomatik üretime dayalı 
kapitalist bir sürtünmesiz tüketim ütopyası 
önermekteydi.

Zagreb’de sergilendiği şekliyle bilgisayar 
sanatının teknolojik bilinçdışının sanatçı olarak 
bilgisayar söylemi tarafından maskelendiğini 
söyleyerek durumu özetleyebiliriz. Bu mit, ileri 
teknolojinin özgür Batı toplumlarının en büyük 
başarısı olan modern sanatı bile aşabileceğini 
gösterme dürtüsüyle bilinçli olarak yaratılmıştı. 
Bu, insan emeğinin yerine makine emeğinin 
geçmekte olduğu ve bunun sermayeye 
avantaj sağladığı gerçeğini örtbas ediyordu. 
İlk aşamalarındaki haliyle “dijital devrim” 
sermayenin İkinci Dünya Savaşı sonrasındaki 
işçi iktidarına yönelik karşı devriminin bir 
parçası ve 1968’in istenmeyen etkilerine karşı 
durmaya çalışan muhafazakar gündemin 
sanayi-sonrası toplum kehaneti arkasında 
yeniden toparlanan gücü olarak kavranabilir.62

Yeni üretim teknikleri ile sosyal 
muhafazakarlık arasındaki çatışma en açık 
şekliyle 1968/9 yıllarında Zagreb’deki bilgisayar 
sanatı yarışmasına California Computers 
tarafından gönderilen bilgisayar grafiklerinde 
görünmekteydi. Batı dünyasının en gelişmiş 
görüntü üretme makinelerini üreten bu 
Amerikan şirketinin eserleri ağır ve pahalı 
ahşap çerçeveler içinde ve kabartmalı pirinç 
isim levhaları ile sergilendi. Sanat ve bilimin 
en gelişmiş ürünleri muhafazakar bir kültürel 

The machinery which Moles had in mind 
was based on a detailed division of labour, 
with troops of social researchers collecting 
information on aesthetic perception, 
computer programmers, artists and on 
top, the aesthetician, a new profession, the 
computerized decision maker who directed 
the whole process, most possibly himself. 

Moles was much less esoteric than 
Bense. In Bense’s fascination for an “exact 
aesthetics” swung an admiration of “technical 
existence”.61 His belief in technology made it 
part of a kind of holistic vision that could take 
all of humanity into its fold, containing strong 
aspects of German idealism. Moles had a 
much more contemporary understanding of 
the limits of what in today’s terms could be 
called digital humanities. However, he also 
proposed a capitalist utopia of frictionless 
consumption based on automated production. 

We can summarize that the technological 
unconscious of computer art as shown in 
Zagreb was masked by a discourse on the 
computer as artist. This myth was consciously 
created in an urge to show that advanced 
technology could even surpass the highest 
achievements of free Western societies, 
modern art. It masked the real occurrence of 
the replacement of human labour by machine 
labour and the advantage this gave to capital. 
The “digital revolution” in its initial stage can 
be understood as part of capital’s counter 
revolution against worker’s power after the 
Second World War, and the renewed intensity 
of a conservative agenda behind the prophecy 
of a post-industrial society, trying to counter 
the fall-out from 1968.62

The clash between new production 
techniques and social conservativism was 
most explicit in computer graphics sent 
to Zagreb in 1968/9 for the computer 
art competition by California Computers.  
The works of this American company, who 
produced the most advanced image making 
machines of the Western world, were 
exhibited in heavy and expensive wooden 
frames, and titles embossed in brass name 
plates. The most advanced products of 
art and science were presented within a 
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çerçeve içinde sunulmaktaydı. Ancak genel 
sosyal çerçeve 1968’e işaret eden bir sosyal 
dinamik tarafından belirlenmekteydi.

1960’larda Frankfurt Okulu eleştirel 
teorisinin tekno-bilimsel ilerlemenin tek boyutlu 
yapısı hakkındaki fikirleri giderek verimli hale 
gelmekte olan bir zemin buldu.63 Sürrealistler 
taraf ından benimsenen Freudculuk 
ve Marksizm’in birleşimi Sitüasyonist 
Enternasyonal tarafından tüketim toplumu 
şeklinde güncellendi. 1968 anının yaratılmasında 
bütün bunlar ve birçok başka etken de bir arada 
rol oynadı.

Her yerde genç nesiller sanayi toplumunun 
“baskı fazlasına” (surplus repression) karşıt 
protestolar gerçekleştirdi. Sanatçılar sokaklara 
ve alanlara çıktılar. Genel teknolojik bilinçdışı 
yüzeye çıkarken 1968’de Zagreb’deki küratörler 
ve sanatçılar bilgisayar ile görsel problem 
çözme yolları göstermekteydi.

Bilgisayar sanatı kendisini iki boyutlu 
baskılar64 aracılığıyla ortaya koyarak 
ve teknokratik toplumlardaki kültürün 
olumlayıcılığıyla ilişkilendirerek kötü bir başlangıç 
yaptı. Çağdaş sanatın Beyaz Küp’ü geride bırakıp 
sokaklara ve kırlara açıldığı, arazi sanatı, vücut 
sanatı, video, happening ve feminizme öncülük 
ettiği bir zamanda, bilgisayar sanatı büyük 
ölçüde, sanatın nispeten geleneksel bir yorumu 
sayılacak, kağıt üzerine yapılmış baskılarla 
kendini göstermekteydi. Bu eğilime rağmen, 
Gustav Metzger ya da Avusturya’daki ars 
intermedia grubu gibi teknolojik bilinçdışı ile 
verimli bir şekilde meşgul olan sanatçılar da 
vardı.

conservative cultural framework. The general 
social framework however was characterized 
by a social dynamic pointing to 1968. 

During the 1960s, the ideas of the 
Frankfurt School of critical theory about 
the one-dimensional character of techno-
scientific progress fell on increasingly fertile 
ground.63 The combination of Freudianism 
and Marxism espoused by the Surrealists 
was upgraded for consumer society by 
the Situationist International. These and 
many other factors conspired to create the 
moment of 1968. 

The younger generations everywhere 
protested against the “surplus repression” 
of industrial society. Artists went onto the 
streets and into the fields. As the general 
technological unconscious was raised to 
the surface in 1968 curators and artists in 
Zagreb demonstrated ways of visual problem 
solving with the computer. 

Computer art came off to a bad 
start because it presented itself as two-
dimensional prints64 and became associated 
with an affirmative character of culture 
in technocratic societies. At a time when 
contemporary art was leaving behind the 
White Cube and going into the streets and 
the countryside, to pioneer land art, body 
art, video, happening, feminism, computer art 
presented itself largely as prints on paper, 
a comparatively traditional interpretation 
of art. Against this trend, however, there 
were also artists who engaged with the 
technological unconscious in a productive 
way, such as Gustav Metzger, or the ars 
intermedia group in Austria. 



94

Gustav Metzger
Gustav Metzger 1959 yılında kapitalizmin 

kirli sırrının imha etmek olduğunu öğrenmişti. 
Bütün o harika üretim teknolojileri kendisine 
karşı da kullanılabilirdi. 1959 yılında auto-
destruction art (ADA) (oto-imha sanatı) adını 
verdiği bir yaklaşımın ilk örneğini sergiledi.65 
1965 yılında Metzger, Five Screens with 
Computer (Bilgisayarla Beş Ekran) (1965-
1972) adlı çalışmayla tekrar bu konuyu ele 
aldı. Metzger’in bunu kendisinin en önemli 
sanat eseri olarak gördüğünü bilen çok az 
sayıda insan vardır. Bu onun kendi kendini 
imha eden sanata ilgisinin doruk noktasıdır ve 
artık bilgisayar ile kontrol edilmektedir. Beş 
Ekran paslanmaz çelik bileşenlerden yapılmış 
beş duvardan oluşan büyük ölçekli bir açık 
alan enstalasyonudur. Çizimlerle anlatılan bu 
uzun süreçte, bu duvarlardan bazen sadece 
birkaç tane, bazen daha fazla olmak üzere 
parçalar fırlar, böylece heykel yavaş yavaş 
parçalanır, yeni ufuklar yaratılır ve bütün bunlar 
bu kurulumun bir parçası olan bir bilgisayar 
odasından kontrol edilmektedir.66

Metzger’in poetikası güçlü bir anti-kapitalist 
dürtüyle birleşmiş ekolojik bir hassasiyetin etkisi 
altındadır. En başından beri nükleer silah karşıtı 
hareketlere katılmıştır. Onun teknoloji eleştirisi 
bir yandan onun da ilgilendiği, İspanyol-Arap 
bahçeleri ve Batlamyuscu hidrolik heykeller 
gibi, “cennet teknolojileri” olasılığını açık tutmayı 
kapsamaktaydı.

Gustav Metzger
Gustav Metzger had found out in 1959 

that destruction was the dirty secret of 
capitalism. All its wonderful production 
technologies could also be turned against 
itself. He made a first demonstration of what 
he called auto-destruction art (ADA) in 1959.65 
In 1965, Metzger returned to the subject with 
Five Screens with Computer (1965-1972). 
Few people know that Metzger considers this 
his most important artwork. It is a culmination 
of his interest in auto-destructive art, but 
now computer controlled. Five Screens is a 
large public installation of five walls made of 
stainless steel components. In a long, drawn 
out process, elements from those walls get 
ejected, sometimes only few, sometimes 
more, as the sculpture slowly disintegrates, 
creating new vistas, and controlled from 
a computer room, which is also part of this 
installation.66

Metzger’s poetic was influenced by a 
strong anti-capitalist impulse combined with 
an ecological sensibility. He participated 
in the anti-nuclear arms movement very 
early on. His critique of technology was 
complemented by keeping open the possibility 
of “technologies of paradise” with which 
he associated, for instance, Hispano-Arab 
gardens and Ptolemean hydraulic sculptures. 

Fig. 11: Gustav Metzger, Bilgisayarla Beş Ekran
Fig. 11: Gustav Metzger, Five Screens with Computer
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 Beş Ekran, yüksek teknolojili kapitalizmin 
kendi kendini imha etme kapasitelerini 
hatırlatma amacına hizmet etmeli ve büyük 
ölçekli bir açık alan sanat eseri biçiminde kalıcı 
olarak gözler önünde olmalıdır.

Ars İntermedia
Ars intermedia grubu Avusturyalı heykeltıraş 

ve mistik Otto Beckmann, oğulları Oskar, Richard 
ve diğer katılımcılar etrafında kurulmuştu. Baba 
Beckmann 1908 yılında Vladivostok’ta doğmuş, 
1930 yılından itibaren mistisizm, hermetizm ve 
algoritmalarla ilgilenmişti fakat bu dönemlerdeki 
sanatı hâlâ geleneksel özellikler taşıyor, ikonalar 
üretiyordu. Ancak nispeten ileri yaşlarında, 
1966 yılında, bilgisayar kullanarak eserler 
üretmeye başladı.68

1969 yılında Zagreb’deki sergiye katıldığında, 
daha çok başlardan bu tür iki boyutlu bilgisayar 
grafiklerinin bir çıkmaz sokak olduğunu 
görmüştü.69 Elektronik mühendisi olan oğlu 
Oskar, onun için Ateliercomputer 70 (1970 
yılına karşılık gelen, atölye bilgisayarı 70) adını 
verdiği bir bilgisayar inşa etti. Bu bilgisayar 
Von-Neumann-mimarisine sahip değildi ama 
büyük ölçüde matematiksel fonksiyonlar 
içeren mantıksal kapılardan oluşan entegre 
devrelerden oluşuyordu. Bilgisayarın üstündeki 
kollar, şalterler ve volümetreler sayesinde, 
sanatçı bu matematiksel fonksiyonları 
birleştirerek bir osiloskopta görünecek grafikler 
oluşturabiliyordu. Bu grafikler bir süre sonra 
bu ekranlarda akmaya başlıyordu ve bu da 
eserlere o özel bulanık karakteri veriyordu. 
Sergilenebilmeleri için ekrandaki görüntülerin 
fotoğraflanıp basılmaları gerekiyordu. Grafik 
yöntemlere sınırsız erişim sağlayan bu yöntemi 
kullanarak, Beckmann ve oğulları fotoğraflar 
üzerine bindirilmiş bilgisayar grafiklerinden 
oluşan bir seri olan Imaginary Architecture 
(Hayali Mimarlık) adlı çalışmayı ürettiler. Bu tür 
eserlerin en erken örneklerinden biri Boğaz’ın 
üzerinde hayali bir köprü göstermektedir.

The Five Screens should serve as a 
reminder for the auto-destructive capacities 
of high-tech capitalism, which should be 
permanently present in the form of a large 
public artwork. 

The Ars Intermedia
The ars intermedia group was formed 

around the Austrian sculptor and mystic Otto 
Beckmann, his sons Oskar and Richard, and 
further collaborators. Beckmann Sr., born 
in Vladivostok in 1908, had an interest in 
mysticism, hermeticism and algorithms since 
the 1930s, while his art at the time was still 
traditional, making icons. Only at a relatively 
advanced age, in 1966, he started making 
work using computers.68 

Participating in Zagreb in 1969,  
he saw very early on that this type of two-
dimensional computer graphics was a dead-
end street.69 His son Oskar, who was an 
electronics engineer, built a computer for 
him, the Ateliercomputer 70 (studio computer 
70, which stood for 1970). This computer 
did not have a Von-Neumann-architecture 
but consisted largely of integrated circuits 
consisting of logical gates which embodied 
mathematical functions. Through knobs, 
switches and volumeters on the surface of 
the computer, the artist could combine those 
mathematical functions to create graphics 
which were rendered on an oscilloscope.  
The graphics were bleeding out on those 
screens after a while, which gives the works 
their special fuzzy character. The screen 
image had to be photographed and printed 
in order to be exhibited. Using this method, 
allowing unfettered access to graphical 
methods, Beckmann and sons created 
Imaginary Architecture, a series of computer 
graphics superimposed on photographs. One 
of the earliest works of this kind show an 
imaginary bridge over the Bosporus. 
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Hayali mimari ile uğraşmaları ve özel 
amaçları için bir bilgisayar inşa etmelerini göz 
önüne alırsak, Beckmann’ların da teknolojik 
bilinçdışını ele aldıklarını söyleyebiliriz. Metzger 
ve ars intermedia grubu bilgisayarları 
alışılmamış şekillerde kullanan sanatçılardan 
oluşan çok daha büyük bir yelpazenin içinden 
alınmış sadece iki örnektir. Ancak, geriye 
kalanların büyük bir çoğunluğu yassı bilgisayar 
baskılarıdır.

Özet
Bir iletmek istediği mesajı bozan, istenmeyen 

bir bileşen olarak teknolojik bilinçdışı “içeren” 
eserler vardır, bir de böyle Duchamp, Metzger 
ve Beckmann’larda olduğu gibi teknolojik 
bilinçdışını ele alan eserler vardır. Bunların 
arasında, ekolojik bir duyarlılığa da sahip olan 
Metzger’in eserleri gibi, eleştirel ve solcu bir 
yaklaşıma sahip olan çalışmalar; ki bu hatta 
yer alan bir başka sanatçı olarak Hans Haacke 
düşünülebilir; ve teknolojik bilinçdışını bilinçli 
olarak olumlayıcı bir şekilde, hatta bir katartik 
ritüel olarak kullanan sanatçılar arasında bir 
ayrım yapmamız gerekir. Bu ikinci yaklaşımın 
1960’lardaki örnekleri, LSD gibi sentetik 
uyuşturucular ile teknolojiyi bir arada kullanan 
USCO grubu tarafından ortaya konulmuştur ve 
teknolojik bilinçdışının böyle katartik bir eylemle 
dışa vurumuna günümüzdeki bir örnek olarak da 
Stelarc’ın performans çalışmaları görülebilir.

We can say that the Beckmanns also 
addressed the technological unconscious, 
through their engagement with imaginary 
architecture and the building of a special 
purpose computer. Metzger and the ars 
intermedia group are just two examples 
of a much larger spectrum of artists who 
used the computer in unconventional ways. 
However, what has survived is mostly flat 
computer prints.

Summary
There are those works which “have”  

a technological unconscious, an unwanted 
component of their work which infringes 
on its message, and those works which 
address the technological unconscious, such 
as Duchamp, Metzger and the Beckmanns. 
Among those, we need to differentiate 
between work which comes from a critical and 
leftist direction, such as the work of Metzger, 
which also involved an ecological sensibility; 
a further artist to be considered along this 
line might be Hans Haacke; and those artists 
who consciously deploy the technological 
unconscious in a kind of affirmative way, 
or even as a cathartic ritual; examples for 
this in the 1960s were provided by the 
group USCO who combined synthetic drugs 
such as LSD and technology; contemporary 
examples for such a cathartic acting-out of 
the technological unconscious may be seen in 
Stelarc’s performance work. 

Fig. 12: Otto Beckmann, Metropolis 2080 “Kent Köprüsü” Fotoğraf: ai 70 bilgisayar ile üretilmiş bilgisayar grafiği  
şehir görüntüsü ile birleştirilmiş, 200 x 300 mm, 1977, Richard Beckmann koleksiyonu.

Fig. 12: Otto Beckmann, Metropolis 2080 “Urban Bridge”; Photo: computer graphic produced with art computer ai 70, 
combined with landscape, 200 x 300 mm, 1977; Collection Richard Beckmann.



97

 Beckmann’lar da teknolojik bilinçdışını 
ele almakta, fakat bunu hayali mimarinin 
medya mistisizmine kodlanmış olarak 
gerçekleştirmekteydiler, ki bu hermetik 
geleneğin sanat alanında Duchamp’a kadar, 
hatta çok daha gerilere uzandığını gördük.

Geniş kapsamlı olmak uğruna, Max Bense 
etrafındaki Stuttgart Okulu, İngiltere merkezli 
Computer Arts Society (Bilgisayar Sanatları 
Topluluğu), ABD’deki “kurumsal” bilgisayar 
sanatçıları ve bir dizi birey arasında büyük 
ölçüde bir ayrım yapılabilir. Bense ve Moles’un 
bilgi estetiği yeniden ele alınarak geleceğin 
dijital meta estetiğinin bir provası olarak 
yorumlanabilir. Bilgisayar sanatçılarının 
İngiltere’deki kolunun da çok çeşitli etkileri 
olmuştur, bunların arasında sibernetikçi 
Gordon Pask ve bir eğlence sarayı yapma fikri 
bulunmaktadır. Bununla “teknolojik lunapark” 
suçlaması multimedya tiyatro grupları ile 
olumlu bir vizyon haline getirilmiştir ve ayrıca 
bu Londra’daki Event One’ı da üretmiş olan bir 
kültürdür.

1968 ve uzun süre etkisini kaybetmeyen 
sonuçları, en azından başlangıçta, karmaşık 
örgütsel yapıya başarılı bir şekilde meydan 
okumuştur. Bunu izleyen duyguların yapısındaki 
değişiklikler ile hem Yeni Eğilimler sanatı, 
hem de bilgisayar sanatı bir imkansızlık halini 
almıştır. Bilgisayar sanatı 1970’lerin başında 
akademik ve estetist hale geldi ve biz de yeni bir 
yeni, yeni medya sanatı döngüsünün başlaması 
için 1979 yılında kişisel bilgisayarın ortaya 
çıkmasını ve Ars Electronica’nın kurulmasını 
beklemek durumunda kaldık.

The Beckmanns also address the 
technological unconscious, but encoded 
through the media mysticism of imaginary 
architecture, a hermetic tradition that goes 
back in art to Duchamp, as we have seen, and 
much further.

At the expense of comprehensiveness, 
we can largely differentiate between the 
Stuttgart School around Max Bense, the UK 
based Computer Arts Society, “corporate” 
computer artists in the USA and a range of 
individuals. Bense and Moles’ information 
aesthetics can be re-interpreted as a 
rehearsal of the digital commodity aesthetics 
of the future. The British branch of computer 
artists have diverse influences, among 
them cyberneticist Gordon Pask and the 
idea of making a fun palace. The accusation 
of a “technological funfair” is turned into a 
positive vision by multimedia theater groups 
and a culture that also produced Event One 
in London. 

1968 and its long aftermath successfully 
challenged the organizational complex, at 
least initially. And in the ensuing changes 
of the structure of feelings, both the art of 
New Tendencies and computer art became an 
impossibility. Computer art became academic 
and aestheticist in the early 1970s, and we 
had to wait for the Personal Computer and 
the foundation of Ars Electronica in 1979 for 
a new cycle of new, new media art to start.
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The Complex Expression of Digital 
Art MediaArtHistories and its Impact 
on Archives and Humanities

Over the last fifty years, media art has 
evolved into a vivid cultural expression. 
Although there are well attended festivals 
worldwide,1 collaborative projects, databases 
and discussion forums, publications2 media 
art is still too rarely collected by museums, 
barely supported within the mainframe of art 
history and with relatively low accessibility 
for the public and scholars. As we know, 
compared to traditional art forms - painting or 
sculpture - digital media art, has a multifarious 
potential of expression and visualization; and 
therefore, although underrepresented at the 
art market that follows other interests and 
commercial logics, it became a ‘legitimate art 
of our time’. Media art addresses a variety of 
complex topics and challenges for our life and 
societies, like genetic engineering (Anker and 
Nelkin 2003; Hauser 2008; Kac 2009; Reichle 
2005) and the rise of post human bodies 
(Hershman-Leeson 2007), globalisation3, 
and ecological crises (Himmelsbach 2007, 
Cubitt 2005, Demos 2009, Borries 2011), the 
explosion of human knowledge, the image, 
and media revolution (Grau 2011; Mitchell 
2011), the change towards virtual financial 
economies, and new extremes of surveillance 
of all human communication (Ozog 2008), just 
to name a few. 

Dijital Sanatın Karmaşık Hikayesi 
MedyaSanatıTarihçeleri ve Arşivler 
ve Beşeri Bilimler Üzerine Etkileri

Geçtiğimiz elli yılda medya sanatı canlı bir 
kültürel ifadeye dönüşmüştür. Her ne kadar 
bu alanda yüksek katılımlı dünya çapında1 
festivaller, ortak projeler, veritabanları ve 
tartışma forumları, yayınlar2 gerçekleştiriliyor 
olsa da medya sanatı hâlâ müzeler tarafından 
nadiren toplanmakta, sanat tarihi bünyesi 
kapsamında zar zor desteklenmekte ve kamu 
ve akademisyenler açısından nispeten düşük 
bir erişilebilirliğe sahip durumdadır. Bildiğimiz 
üzere, dijital medya sanatı, resim veya heykel 
gibi - geleneksel sanat biçimlerine kıyasla, 
ifade ve görselleştirme konusunda çok yönlü ve 
çeşitli bir potansiyele sahiptir; ve bu nedenle, 
başka çıkarlar ve ticari mantıkları takip eden 
sanat piyasasında düşük oranda temsil 
edilmesine rağmen ‘çağımızın meşru bir sanatı’ 
haline gelmiştir. Medya sanatının ele aldığı, 
hayatımızı ve içinde yaşadığımız toplumları 
ilgilendiren çeşitli karmaşık konular ve sorunlar 
bulunmaktadır. Genetik mühendisliği (Anker ve 
Nelkin 2003; Hauser 2008; Kac 2009; Reichle 
2005), insan sonrası bedenler (Hershman-
Leeson 2007), küreselleşme3 ve ekolojik krizler 
(Himmelsbach 2007, Cubitt 2005, Demos 2009, 
Borries 2011), insan bilgisindeki patlama, imge 
ve medya devrimi (Grau 2011; Mitchell 2011), 
sanal mali ekonomiler yönündeki dönüşüm 
ve tüm insan iletişiminin maruz kaldığı yeni 
aşırı gözetim (Ozog 2008), bunlardan sadece 
birkaçıdır.

Oliver Grau
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Visually powerful, interactive media art, 
perhaps supported by databases or attached 
to the internet, is offering higher degrees of 
autonomy and is evidently better equipped 
to reflect on the challenges of our time 
-especially in terms of current technology- 
than traditional art media can. Although 
media art is present since decades and 
stronger than ever on biennials, it has almost 
not arrived on the collecting and archiving 
agendas of the dominant institutions, the 
museums, archives, libraries, all funded by 
the taxpaying public. Thus, and due to the 
fast changes in storage media, works that 
originated approximately ten years ago can 
typically not be shown anymore. And it is no 
exaggeration to state that we face the total 
loss of an art form from the early times of 
our postindustrial-digital societies.

It is ironic that this loss takes place in 
a time when the world of images around us 
changes faster than ever: The expansion 
of the economic and cultural value of the 
Internet with giants like YouTube or Flickr 
with its billion uploads or Facebook with its 
1.2 billion members are now the largest 
image archives in the world. Television, now 
in 3D, became a zappy field of thousands of 
channels. Large projection screens enter 
cities, buildings surfaces meld with moving 
images, recreating the old dream of talking 
architecture and Google StreetView and 
Google Earth revolutionise concepts of 
panoramic image spaces including satellite 
views.

Images’ historical development between 
innovation, reflection, and iconoclasm 
reaches a new level of global complexity. 
Digital images became ubiquitous and key 
tools within the global reorganisation of 
work, but transformations have hit society 
unprepared. This visualization though, 
requires a so far unknown material base: 
For example, Google runs 1 million servers 
in a dozen countries even on the ocean and 
processes 24 PetaByte of user generated 
data per day and the 5-6 million people, 
who died in the race for so-called “conflict 
minerals”, did not even receive a monument 
for the unknown victim. 

Görsel olarak güçlü, belki veritabanları 
tarafından desteklenen veya internete bağlı 
olan etkileşimli medya sanatı, daha fazla 
özerklik sunmaktadır ve günümüz sorunları 
üzerine eğilme konusunda -özellikle de mevcut 
teknolojiler bağlamında- geleneksel sanat 
ortamına kıyasla açıkça daha iyi bir donanıma 
sahiptir. Medya Sanatı, yıllardan beri mevcut 
olmasına ve bienallerde her zamankinden 
daha güçlü bir şekilde var olmasına rağmen, 
tamamı halkın ödediği vergiler tarafından 
finanse edilen baskın kurumlar, müzeler, 
arşivler, kütüphanelerin toplama ve arşivleme 
gündemlerine neredeyse hala girmiş değil. 
Bu sebeple ve depolama ortamlarındaki hızlı 
değişimler nedeniyle, yaklaşık on yıl önce 
gerçekleştirilmiş eserler normal koşullarda 
artık sergilenemez hale gelmiş durumdadır. 
Ve eğer sanayi-sonrası-dijital toplumlarımızın 
erken dönemlerinden kalma bir sanat biçiminin 
tamamen kaybedilmesiyle yüz yüze geldiğimizi 
söyleyecek olursak çok da mübalağa ediyor 
sayılmayız.

Bu kaybın, bizi çevreleyen görüntüler 
dünyasının her zamankinden daha hızlı değiştiği 
bir dönemde gerçekleşiyor olması ironiktir: 
internetin giderek genişlemekte olan ekonomik 
ve kültürel değeri, YouTube veya Flickr gibi 
milyarlar düzeyinde yüklemeye sahip ya da 
Facebook gibi 1.2 milyar üyeye sahip devleri 
şu anda dünyanın en büyük görsel arşivleri 
haline getirmiştir. Artık 3D olan televizyon, 
binlerce kanala sahip enerjik bir alan haline 
gelmiştir. Büyük projeksiyon ekranları şehirleri 
ele geçirmekte, binaların yüzeyleri eski 
konuşan mimari hayalini yeniden canlandıran 
hareketli görüntülerle kaynaşmakta ve Google 
StreetView ve Google Earth, uydu görüntüleri 
de dahil olmak üzere panoramik görüntü 
alanları kavramlarında devrimsel değişikliklere 
sebep olmaktadır.

İmgenin yenilik, değerlendirme ve ikonoklazm 
arasındaki tarihsel gelişimi yeni bir küresel 
karmaşıklık seviyesine ulaşmakta. Dijital 
görüntüler, işin küresel yeniden yapılanması 
içinde her yerde beliren, kilit araçlar haline geldi, 
fakat dönüşümler toplumu hazırlıksız yakaladı. 
Ne var ki, bu görselleşme henüz bilinmeyen bir 
maddi zemin gerektirmekte: Örneğin, Google 
bir düzine ülkede, hatta bazıları okyanusların 
üzerinde olan 1 milyon sunucu çalıştırmakta 
ve günde kullanıcılar tarafından oluşturulan 
24 PetaBayt’lık veri işlemekte iken diğer 
yanda “çatışma madenleri” olarak adlandırılan 
madenler için girilen yarışta hayatını kaybeden 
5-6 milyon kişi için bir meçhul kurban anıtı dahi 
yapılmadı.
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6 Haziran 2013 günü, Edward Snowden’ın 
kamuya açık hale getirdiği belgelerin the 
Guardian ve -şu anda ironik olarak Amazon’un 
sahibi Jeff Bezos tarafından satın alınmış 
olan- Washington Post gazetelerinde ilk olarak 
yayınlanmasıyla haberdar olduğumuz NSA 
(Amerika Ulusal Güvenlik Dairesi) ve İngiliz 
GCHQ (Devlet İstihbarat Merkezi) tarafından 
ekonomik, siyasi, askeri, bilimsel ve temelde 
tüm sivil iletişime yönelik gerçekleştirilen dünya 
çapındaki saldırı, uluslararası bir şoka sebep 
olmuştu. Hedef alınan ülkeler arasında Arjantin, 
Brezilya, Hindistan, Meksika, İngiltere hariç 
tüm Avrupa Birliği üye ülkeleri, Türkiye, Çin, 
Güney Kore, Rusya, Japonya ve daha birçokları 
bulunmaktaydı.

Telefonda ve Google, Facebook, Amazon 
gibi internet devleri aracılığıyla gerçekleştirilen 
dünya çapındaki tüm iletişim sistematik olarak 
kaydedilmekte ve bugüne kadar var olan en 
büyük arşivde depolanmaktadır. Büyük veri 
vizyonu ile insanlık tarihinin en büyük gözetleme 
makinesi yaratılmıştır ve bu bizlerin hiçbir şekilde 
kültürel olarak deneyimlemediğimiz bir biçime 
sahiptir: günümüzde web sitelerini gezmek  
(ve Amazon’dan bir kitap satın almak) ya da bir 
insan olarak değerlendirilmek arasında artık 
hiçbir temel fark bulunmamaktadır. Bu internet 
endüstrisi ile gözetim makinesinin kaynaşması 
ne bilim adamları, ne bilim-kurgu yazarları,  
ne de George Orwell tarafından öngörülmüştür. 
Artık pazarlar ve ürünler tüketicileri kontrol 
etmekte, bizleri değerlendirmekte ve büyük veri 
setleri arasında bize rehberlik etmekte.

NSA, Glimmerglass gibi yazılım şirketleri 
yardımıyla Facebook, e-posta, sohbet,  
ya da Skype’taki kişisel verileri araştırarak 
kullanıcının profilini çıkarmakta. Böylece, kendi 
gizli servislerimiz ilk kez vatandaşlar hakkında 
her şeyi biliyorken, bu konularla alakadar sanatı 
aracılığıyla zamanımızın sorunları üzerinde 
duran medya sanatı bizim kendi müzelerimiz 
ve arşivlerimiz tarafından neredeyse tamamen 
dışlanmaktadır. Zamanının sanatını toplamak,4 
korumak ve belgelemek yasalar uyarınca 
hemen hemen tüm müzelerin görevi olmasına 
rağmen, bu basitçe, yeterli ve uyumlu bir şekilde 
yapılmamaktadır - bu eşitsizlik de, Avrupa’da 
olduğu gibi, vergi ödeyen vatandaşlara dayalı 
bir sanat sistemi olan toplumlarda ciddi bir 
demokratik-politik sorun oluşturur.

It was an international shock on  
June 6th, 2013, when we became aware of 
the worldwide attack on economic, political, 
military, scientific, and basically all civil 
communication by NSA and the British GCHQ, 
when documents made public by Edward 
Snowden, first were published by the Guardian 
and the Washington Post - now ironically 
bought by Amazon’s Jeff Bezos. Among the 
targeted nations are Argentina, Brazil, India, 
Mexico - except the UK all members of the 
European Union, Turkey, China, South Korea, 
Russia, Japan, and many others. 

Almost all world-communication via 
telephone and Internet giants, like Google, 
Facebook, Amazon has been systematically 
taped and stored in the largest ever existing 
archive. The vision of big data created the 
largest surveillance machine in human 
history and it comes in a form we have no 
cultural experience with: Now, browsing 
websites (and buying a book at Amazon) 
or being evaluated as a human being has 
no fundamental difference anymore. This 
amalgamation of internet industry and 
surveillance machinery was neither foreseen 
by scientists, Sci-Fi writers nor George 
Orwell himself. Now markets and products 
control the consumers, they evaluate and 
guide us through huge sets of data.

With Software by companies like 
Glimmerglas, the NSA searches through 
personal data on Facebook, email, chat, or 
Skype creating a profile of the user. So, while 
our own secret services for the first time 
know everything about the citizens, media 
art is almost completely excluded by our own 
museums and archives from reflecting on the 
issues of our time through its relevant art. 
Although by law it is the duty of almost all 
museums to collect, preserve and document 
the art of its time,4 this is simply not done in an 
adequate and concerted way - this disparity 
in societies with an art system based on tax 
paying citizens, as in Europe, even creates a 
serious democratic-political problem. 
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Medya sanatının çok yönlü ifade potansiyelleri 
Günümüzde medya sanatçılarının zaman 

temelli enstalasyon sanatı, telepresence 
(televarlık) sanatı, genetik ve biyolojik sanat, 
robotik, net sanatı ve mekan sanatı gibi 
son derece farklı alanları şekillendirmekte 
olduğunu; nanoteknoloji, yapay yaşam (A-life) 
sanatı alanlarında denemeler yaptığını; sanal 
unsurlar ve avatarlar, karışık gerçeklikler ve 
veritabanı destekli sanat eserleri ürettiğini 
biliyoruz. Burada medya sanatının karmaşık 
potansiyelini temsil edecek sadece birkaç 
sanat eserinin adını anmak isterim:

Victoria VESNAS’ın Bodies@ Incorporated 
adlı eseri ziyaretçilerin kendi 3D avatarlarını 
oluşturmalarına olanak sağlar. Burada bedenleri 
tanımlamak için kimlik politikalarına ve diğer 
kavramlara göndermeler yapılır (Gonzales 2010; 
Vesna 1998). Müzeler tarafından görmezden 
gelinen bir başka eser de Fleischmann / Strauss 
tarafından gerçekleştirilen, altın Nica ödüllü 
Murmuring Fields adlı yapıttır (Fleischmann 
ve Strauss 2000; a.g.e. 2008). Etkileşim 
içindeki kullanıcılar Flusser, Virilio, Minsky ve 
Weizenbaum’un cümlelerinin duyulabildiği 
bir medya felsefesi sanal uzayında uçarlar 
- bu bir tür yeni Denkraum, düşünce alanıdır. 
Enstalasyon tabanlı dijital sanata doğru giden 
yolda, Charlotte Davies Osmose ya da Éphémère 
ile bizleri güçlü 3D simülasyonlar aracılığıyla 
bereketli bir mineral alana taşır - bu klasikleşmiş 
eserler 100’ün üzerinde bilimsel makaleye 
ilham kaynağı olmuş fakat müzeler tarafından 
göz ardı edilmiştir (Davis 1996; Davis 2003). 
DNA manipülasyonunun içerdiği karmaşık etik 
sorunlar hakkında açık uçlu sorular Eduardo 
KAC’ın Genesis adlı enstalasyonunun ortaya 
çıkmasına sebep olmuştur. Adını Beethoven’in 
“Fidelio” adlı eserinden alan Johanna ve Florian 
Dombois’nın Fidelio, 21st Century (Fidelio, 21. 
yüzyıl) yapıtı ile ilk kez bir klasik opera, interaktif 
sanal 3D bir deneyim olarak sergilenmiştir 
(Dombois ve Dombois 2001; Dombois 
2009). Ana karakterler müziği bünyelerinde 
cisimleştirmekte, dramaturjik yönetimi takip 
etmekte ve ziyaretçilerin müdahalelerine 
tepki vermektedir. UNMAKEABLELOVE 
(GERİDÖNDÜRÜLEMEZAŞK) adlı eserleri ile 
Jeffrey Shaw ve Sarah Kenderdine, Samuel 
Beckett’in “The Lost Ones” (Kayıplar) adlı 
metninden esinlenerek sibernetik tiyatrolarında, 
görsel devrimi 19. yüzyıl medyası ile bir bağlama 
oturtmak üzere, 30 insandan oluşan bir 
genişletilmiş dünya yarattılar.5 Günümüzde bize 
trilyonlarca Avro maliyeti olan krizden kısmen 
karmaşık finansal ürünlerin sorumlu olduğunu 
biliyoruz. Ancak on yılı aşkın bir süre önce, 

Media arts’ multifarious potentials of expression
We know that media artists today are 

shaping highly disparate areas, like time based 
installation art, telepresence art, genetic 
and bio art, robotics, net art, and space 
art; experimenting with nanotechnology, 
artificial or A-life art; creating virtual agents 
and avatars, mixed realities, and database-
supported art. Let me name just a few 
artworks representing the complex potential 
of media art: 

Victoria VESNAS’ Bodies@ Incorporated 
allows visitors to construct their own 3D 
avatars. References are made to identity 
politics and other concepts to identify 
bodies (Gonzales 2010; Vesna 1998). 
Ignored by museums too was golden Nica 
awarded Murmuring Fields by Fleischmann 
/ Strauss (Fleischmann and Strauss 2000; 
id. 2008). The interacting users fly through 
a virtual space of media philosophy, where 
statements by Flusser, Virilio, Minsky and 
Weizenbaum can be heard - a new type of a 
Denkraum, a sphere of thought. On the path 
leading toward installation based digital art, 
Charlotte Davies transports us with Osmose 
or Éphémère into powerful 3D-simulations 
of a lush mineral sphere - Classics which 
provoked more than 100 scientific articles 
but were ignored by museums (Davis 1996; 
Davis 2003). Open-ended questions about 
the complicated ethical issues involved in the 
manipulation of DNA raises Eduardo KACs 
installation Genesis. With Johanna and Florian 
Dombois’ Fidelio, 21st century, named after 
Beethoven’s “Fidelio”, for the first time a 
classical opera was directed as an interactive 
virtual 3D experience(Dombois and Dombois 
2001; Dombois 2009). Protagonists embody 
music, follow the dramaturgic direction and 
react to the interventions of the visitors. 
With UNMAKEABLELOVE Jeffrey Shaw and 
Sarah Kenderdine created in their cybernetic 
theatre an augmented world of 30 humans 
inspired by Samuel Becketts “The Lost Ones”, 
contextualising the image revolution with 19th 
century media.5 Today we know that complex 
financial products are partly responsible 
for the crisis, which costs us trillions of 
Euros. But already more than a decade ago, 
Asymptote6 proposed a 3D info-scape for the 
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Asymptote (Asimptot) 6 tarafından NYSE (New 
York Menkul Kıymetler Borsası) için daha iyi bir 
görüntü sunan ve bu sayede ne ile uğraşıldığı 
hakkında daha iyi bir fikir veren, gerçek zamanlı 
bir sanal ortamda finansal verileri yönetmeye 
yarayacak 3-Boyutlu bir bilgi-teşhir sistemi 
önerildi - Lemans zehirli ürünleri yeterince erken 
görüntülenebilecek olsaydı ne olurdu? Choke 
Point Projesi yakın zamanda Mısır ve Libya’da 
internetin “kapatılması” emri verilmesiyle 
gerçekleşen olayları ele alır. P2P Vakfı internet 
bağlantısı düğümlerinin haritasını çıkararak 
kimin kontrolü elinde tuttuğunu ve bunun ne 
anlama geldiğini göstermeyi amaçlamaktadır. 
Ve Ingo Günther’in aydınlatılmış küreler ile 
gerçekleştirdiği takıntılı kartografik çalışması 
“Worldprocessor” (Dünya-işlemci) da giderek 
büyümekte olan görselleştirme sanayisinin bizim 
karmaşık zamanımızı anlaşılır kılma girişimlerini 
onlar henüz gerçekleşmeden gören bir falcı 
öngörüsü gibi gözükmekte (Günther 2007). 
1980’lerin sonlarından bu yana, ekonomi, iktidar 
ve daha birçok anlamlı parametrenin daha 
gerçekçi görüntülerini yakalayabilme girişimi 
peşindeki üretim sürecinde 10.000’in üzerinde 
küre imha etmiştir.

NYSE to manage financial data within a real 
time virtual environment, providing a better 
image and therefore a better idea what 
is dealt with - what, if Lemans poisonous 
products had been visualized early enough? 
The Choke Point Project addresses the 
events of recent months, when in Egypt and 
Libya the order was given, to “turn off” the 
Internet. The P2P Foundation has the aim of 
mapping nodes of Internet connectivity and 
to show who maintains their control and what 
this may mean. And Ingo Günther’s obsessive 
cartographic work “Worldprocessor” on 
illuminated globes, more and more appears as 
a clairvoyant prefiguration of the attempts of 
the growing visualisation industries to make 
our complex time understood (Günther 2007). 
Since the late 80s, until now, he destroyed in 
his making process more than 10.000 globes, 
following the attempt to visualise a more 
realistic image of economy, power and all 
kinds of meaningful parameters.

Figure 1: Seiko Mikami ‘Kod Arzusu’, interaktif yerleştirme, 2011.

Figure 1: Seiko Mikami ‘Desire of Codes’, Interactive Installation, 2011.
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En azından Edward Snowden’ın belli 
belgeleri açığa çıkarması sonrasında 
Facebook’un da sistematik olarak NSA gözetimi 
için kullanılmakta olduğunu biliyoruz, fakat 
Seiko Mikami’nin Desire of Codes, 2011 (Kod 
Arzusu, 2011) adlı robotik enstalasyonunda 
ele aldığı gibi, birçok sanatçı zamanımızın bu 
büyük sorununu dünya çapındaki casusluk 
olayı ortaya çıkmadan önce ele almaktaydı.7 

Paolo Cirio ve Alessandro Ludovico’nun Face 
to Facebook (Yüzden Facebook’a) (2011) adlı 
çalışması da konuyu sosyal deney olarak “medya 
hack performansı” şeklinde ele alır: sanatçılar 
1 milyon Facebook profilini çalarak onları yüz 
tanıma yazılımı ile filtreleyip sonra da bu iş için 
özel olarak hazırladıkları, cinsiyet ve yüz ifadeleri 
temelinde belirlenen özelliklere göre arama 
yapılabilen bir flört sitesinde yayınlamıştır. 
Cirio ve Ludovico’nun misyonu Facebook’un 
kısıtlamaları ve sıkıcı sosyal kurallarını yıkarak, 
tüm bu sanal kimliklere kendilerini özgürce 
ortaya koyabilecekleri yeni bir paylaşım alanı 
vermekti. Bu performatif müdahale dünya 
çapında yaklaşık bin medya haberine konu oldu, 
onbir dava tehdidi, beş ölüm tehdidi aldı ve 
sanatçıların ve Facebook’un avukatları arasında 
karşılıklı yazışmalara sebep oldu.8

Bu örnekler, medya sanatının belirli bir 
ortamda belli konuları geleneksel sanat 
formlarından farklı bir şekilde ele almasının 
mümkün olduğunu göstermektedir. En iyi 
hümanist geleneği takip ederek, dijital medya 
sanatı büyük çağdaş sorular ve önerilen 
dönüşümleri ele alır. Bununla birlikte, 
medya sanatı kamu müzeleri ve arşivler 
tarafından yeterli düzeyde toplanmamakta, 
belgelenmemekte ve korunmamaktadır. Ve yüz 
yüze olduğu sorunları anlamayan bir tekno-
kültürel toplum, bir yandan da kendi zamanının 
sanatına eşit derecede açık değilse, başı dertte 
demektir.

MedyaSanatıTarihçelerinin Gelişimi
90’lı yılların sonlarında MediaArtResearch’ün 

(MedyaSanatıAraştırmaları) çok disiplinli 
bir proje olduğu belirgin hale gelmişti ve 
ona ortak bir zemin sağlama ihtiyacı dile 
getirilmekteydi: Uluslararası MediaArtHistories 
(MedyaSanatıTarihçeleri) konferans serisi 
ortak bir çalışma ile 2005 yılında başlatıldığında 
medya sanatı ile ilgili 10’un üstünde disiplini 
temsil eden 30 danışman bir yandan da 
MediaArtHistory.org adresine yollanan 1800’ün 
üzerinde makale ve başvuruyu da koordine 
etmekteydi. Berlin 2007, Melbourne 2009 

At least since Edward Snowden’s release 
of documents we know that Facebook also is 
systematically used for NSA surveillance, but 
many artists, like Seiko Mikami in her robotic 
installation Desire of Codes, 2011, dealt with 
this big issue of our time already before the 
worldwide espionage became known.7 Paolo 
Cirio’s and Alessandro Ludovico’s Face to 
Facebook (2011) also addressed the issue 
in the form of a “media hack performance” 
as social experiment: the artists stole  
1 million Facebook profiles, filtered them with 
face recognition software and then posted 
them on a custom-made dating website, 
searchable by gender and characteristics 
identified on the basis of their facial 
expression. Cirio’s and Ludovico’s mission 
was to give all these virtual identities a new 
shared place to expose themselves freely, 
breaking Facebook’s constraints and boring 
social rules. The performative intervention 
generated approx. one thousand items of 
media coverage around the world, eleven 
lawsuit threats, five death threats and an 
exchange of letters between the artists’ and 
Facebook’s lawyers.8

These examples demonstrate that 
media art is able to reflect on certain topics 
in specific media in a different way than 
traditional art forms. In the best humanistic 
tradition, digital media art approaches big 
contemporary questions and proposed 
transformations. Nevertheless, media art 
is not adequately collected, documented 
and preserved by our public museums and 
archives. And a techno-cultural society that 
does not understand its challenges, which is 
not equally open for the art of its time, is in 
trouble.

The Development of MediaArtHistories
Already in the late 90s, it became clear 

that MediaArtResearch is a multi-disciplinary 
project and the need was articulated to 
give it common ground: The international 
MediaArtHistories conference series was 
started in 2005 through a collective process, 
involving 30 advisors representing more than 
10 disciplines related to media art, meanwhile 
coordinating more than 1800 papers and 
applications on MediaArtHistory.org. Through 
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ve Liverpool 2011 ile Riga 2013 ve Montreal 
2015’in başarısı sayesinde konferanslar artık 
yerleşik hale gelmiştir. MediaArtHistories 
toplum inşa etme ve şekillendirmedeki önemi 
açısından günümüz görüntü dünyalarının 
işlevini anlamaya yardımcı olur. Görüntü bilimi, 
ya da Bildwissenschaft, görüntüler arasında ne 
olduğuyla ilgilendiği kadar nörobilim, psikoloji, 
felsefe, duygu araştırmaları ve diğer disiplinlerin 
etkileşiminden kaynaklanan yeni bakış açılarıyla 
da ilgilenen bir açık araştırma alanıdır. Görüntü 
bilimi de görüntülerin çatışmasının ele alındığı 
bir “politik savaş alanı” olarak düşünülebilir 
ve bu görüntülerin tarihsel bir gelişim 
izleyerek hareket ettiklerinin farkında olarak 
gerçekleştirilir. Şimdi izninizle günümüzde 
medya sanatı araştırmalarının zorlu ve ciddi 
durumuna bir göz atalım: Araç geliştirme 
alanıyla başlangıcından itibaren ilgilenmiş 
olarak, son yıllardaki belgelenme krizine de 
tanıklık etmiş bulunuyoruz. Database of Virtual 
Art’ın (Sanal Sanat Veritabanı) (1999 - 2011 ve 
devam etmekte) kuruluşundan bu yana bir dizi 
çevrimiçi arşiv ortaya çıkmıştır: Montreal’deki 
Langlois Vakfı (1999-2008), Fraunhofer 
Enstitüsü’ndeki Netzspannung (2001-2004) 
veya ZKM bünyesindeki MedienKunstNetz 
(2004-2006) Linz’deki Boltzmann Medya Sanatı 
Araştırmaları Enstitüsü (2005-2009) gibi bu 
alandaki bütün büyük projeler sonlandırılmış, 
finansman süreleri dolmuş ya da Rotterdam’daki 
V2 gibi önemli araştırmacılarını kaybetmişlerdir. 
Bu şekilde, çoğu koşulda eserlerin bir bağlama 
oturtulduğu geriye kalan tek görüntü kaynaklarını 
temsil eden bu özgün bilimsel arşivler sadece 
araştırma ve koruma açısından önemini 
kaybetmekle kalmaz, bir yandan da internet 
ortamında kısmen kaybolur. Böylece bizler 
sadece medya sanatını kaybetmek gibi ciddi bir 
durumla karşı karşıya olmakla kalmayıp, aynı 
zamanda onun bilimsel belgelerini de kaybetmiş 
oluyoruz ve bu durumda gelecek nesillerin bizim 
zamanımızın sanatı hakkında fikir edinmeleri 
mümkün olmayacaktır. Hatta Avrupa çapında 
dijital koleksiyon belgeleme ağları için büyük 
ama yetersiz finansal destek alan bir proje olan 
Europeana bile, eğer bu kurum ve arşivler uzun 
vadeli olarak devam edecek olmaz ise anlamsız 
hale gelecektir. Başka bir deyişle: Henüz hiçbir 
sürdürülebilir strateji bulunmamaktadır. Sadece 
giderek artan sayılarıyla yaklaşık 200’ü bulan 
bienaller medya sanatına yönelik bir odak 
içermekte fakat arşivleme konusunda herhangi 
bir çaba sarf edilmemektedir.

the success of Berlin 2007, Melbourne 
2009 and Liverpool 2011, Riga 2013 and 
Montreal 2015 the conference series now 
is well established. MediaArtHistories 
helps to understand the function of 
today’s image worlds in their importance 
for building and forming societies. Image 
science, or Bildwissenschaft, is an open 
field that engages equally with what lies 
between the images and with the new 
perspectives resulting from the interplay 
with neuroscience, psychology, philosophy, 
emotions research and other disciplines. 
Image science too might be considered as a 
“political battleground”, where the clash of 
images is analysed, being aware that images 
act diachronic. Let me take a look at the 
challenging and serious situation of media art 
research today: since we were involved in the 
field of tool development from its beginning, 
we witnessed the crisis of documentation 
during the last years: Since the foundation of 
the Database of Virtual Art (1999 - 2011 and 
ongoing) a number of online archives arose: 
Langlois Foundation in Montreal (1999-2008), 
Netzspannung at the Fraunhofer Institute 
(2001-2004) or MedienKunstNetz at ZKM 
(2004-2006), the Boltzmann Institute for 
Media art Research in Linz (2005-2009) - all 
these major projects of the field terminated, 
their funding expired or they lost key 
researchers like V2 in Rotterdam. In this way, 
the original scientific archives, which more 
and more often represent the only remaining 
contextualized image source of the works, 
not only lose their significance for research 
and preservation, but in the meantime partly 
disappear from the web. So we face the 
serious situation that we are losing not only 
the media art itself, but also its scientific 
documentation, so that future generations 
will not be able to get an idea of the art 
of our time. Even the Europeana, a large 
but underfunded project for Europe-wide 
networks of digital collection documentation, 
would be rendered meaningless if the 
institution and the archives themselves are 
not continued on a long-term basis. To put it 
another way: Till now no sustainable strategy 
exits. Only the growing number of approx. 
200 biennials include a focus on media art, 
but without any efforts in archiving.
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Medya sanatını ilerletmek ve tanıtmak 
için yeni müfredatların oluşturulmasını da 
geliştirmek gerekmektedir, örneğin, Tuna 
Üniversitesi’nde Görüntü Bilimleri Merkezi, 
Erkki Huhtamo, Lev Manovich, Christiane 
Paul ve Sean Cubitt gibi öğretim üyeleri ile, 
gelecekteki politika belirleyiciler için medya 
sanatı alanında küratörlük, toplama, koruma ve 
arşivleme uygulamalarını ve bu alandaki bilgiyi 
yaymak için ilk uluslararası MediaArtHistories 
(MedyaSanatıTarihçeleri) yüksek lisans 
programını kurmuştur. Bu sanat alanında 
profesyonel olarak çalışanlara yönelik bir 
yüksek lisans programıdır ve yaş ortalaması 35 
olan öğrenciler beş farklı kıtadan gelmektedir. 
Medya sanatı gibi küresel bir fenomeni 
desteklemek ve alışverişin önünü açmak için 
bir Facebook forumu kurulmuştur ve şu anda 
4000’i aşkın üyeye sahiptir.

Bugüne kadar 450’nin üzerinde bilim 
adamı tarafından imzalanan uluslararası 
MediaArtHistory9 (MedyaSanatıTarihi) 
deklarasyonumuzda ifade edildiği gibi, üzerinde 
birlikte çalışılabilir arşivlerden oluşan istikrarlı 
uluslararası platformlar kurulması, önemli 
tarihçeler için uzmanlık ve destek sağlanması 
ve araştırma, yorumlama biçimleri ve ortak 
kaynakların uluslararası hale getirilmesi 
zorunlu bir ihtiyaçtır.

21. yüzyılın medya sanatı tarihçeleri için yeni 
araçlarını ele alacak olursak, Warburg’un birçok 
farklı ortam arasından seçilmiş poz ve biçim 
görüntüsel alıntıların izini süren - ve en önemlisi 
bunu sanat düzeyi veya türün seviyesinden 
bağımsız olarak gerçekeştiren- Mnemosyne 
atlasını hatırlarız. Hatta onun kendisini bir 
görüntü bilimci olarak adlandırarak, sanat 
tarihinin üzerine düşen sorumluluğu ancak 
çoğu görüntü biçimini ilgi alanına dahil ederek 
yerine getirebilecek olduğunu savunarak, 
sanat tarihini bir ortam-aşırı (trans-media) 
köprü inşa etme işi olarak baştan tanımladığını 
bile söyleyebiliriz. Farklı bir yaklaşıma sahip 
olmasına rağmen, görüntü veritabanları 
tarihi aynı zamanda museé imaginaire (hayali 
müze) ile André Malraux’dan da bahsetmek 
durumundadır. Tabii Film İncelemeleri’nin 
sanat tarihçileri tarafından başlatıldığını da 
unutmayalım. New York’taki MOMA’da bulunan 
ve çağdaşları tarafından ‘Film Vatikanı’ adıyla 
anılan muazzam Film Library (Film Kütüphanesi), 
Alfred Barr ve Erwin Panofsky’nin girişimleri 
sonucunda kurulmuştur. Dijital Beşeri Bilimler 

Building bridges for media art means 
also to further the establishment of new 
curricula, as, e.g., the Center for Image 
Sciences at Danube University developed 
the first international Master of Arts in 
MediaArtHistories, with faculty members 
like Erkki Huhtamo, Lev Manovich, Christiane 
Paul or Sean Cubitt, to convey practices and 
knowledge in curation, collecting, preserving 
and archiving of media art to future policy 
makers. It is a master for art professionals, 
the age average is 35 and the students 
are coming from five different continents.  
To support and to facilitate the exchange in a 
global phenomenon like Media art, a Facebook 
forum was established, which currently has 
more than 4000 members.

As expressed in our international 
MediaArtHistory9 declaration, signed by 
more than 450 scholars to date, there is an 
imperative need to create stable international 
platforms of interoperable archives, for 
expertise and support for important histories, 
and to internationalize research, modes of 
interpretation and shared resources.

Reflecting on new tools for media art 
histories in the 21st century, we remember 
Warburg’s Mnemosyne atlas, tracking image 
citations of poses and forms across media - 
and most significantly, independent from the 
level of art (niveau) or genre. We might even 
say that he redefined art history as (trans-) 
media bridge building, arguing that art history 
could fulfill its responsibility only by including 
most forms of images, calling himself an 
image scientist. Although taking a different 
approach, the history of image databases 
should also mention André Malraux with his 
museé imaginaire. And let us remember 
too, that Film Studies was started by art 
historians. The initiative by Alfred Barr and 
Erwin Panofsky founded the enormous Film 
Library at New York’s MOMA, the ‘Vatican of 
Film’ as it was called by contemporaries. The 
same spirit for new infrastructures, networks 
and virtual museums for media art of the last 
decades is needed today - key projects for the 
Digital Humanities. 
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açısından kilit projeler olan, son yılların medya 
sanatı için yeni altyapılar, ağlar ve sanal müzeler 
kurulabilmesi için bugün de aynı ruh gereklidir.

Ama bir an için beşeri bilimlerin ötesine 
bakalım: Geçtiğimiz on yılda doğa bilimlerinde 
ortaklaşa gerçekleştirilen büyük çaplı projeler 
yeni araştırma hedefleri belirlemeye başladı; 
astronomide International Virtual Observatory 
Alliance (IVOA) (Uluslararası Sanal Gözlemevi 
Birliği) değeri yüzyıllar ile ölçülebilecek gök 
gözlemleri topladı;10 küresel ısınma çoktan 
birer efsane haline gelmiş olan Millenium 
Ecosystem Assessment (Milenyum Ekosistem 
Değerlendirmesi)11 ve Human Genome Project 
(İnsan Genomu Projesi)12 gibi uluslararası 
ağlarla yürütülen projeler sayesinde 
anlaşılır oldu. Uluslararası ve sürdürülebilir 
finansmanlara sahip şimdiye kadar bilinmeyen 
kolektif yapılar, karmaşık sorunlara cevaplar 
üretmekte.

Doğa bilimlerindeki teknolojik gelişmelerle 
kıyaslanabilecek şekilde, dijital medya ve 
internet ağı ile yürütülen araştırmalar yeni ve 
esaslı araştırma araçlarına ulaşabilen beşeri 
bilimlerde büyük bir sıçrama sağlamıştır - Linux 
ve Wikipedia daha nelerin mümkün olabileceğine 
dair sadece küçük bir gösterge olarak kabul 
edilebilir ve asıl ihtiyacımız olan medya sanatı 
için kolektif belgeleme ve koruma araçlarıdır 
ya da daha da iyisi, binlerce kaynak, video ve 
3D simülasyonlar aracılığıyla bütün bir görsel 
medya tarihi ve bunların insanlar tarafından 
alımlanmasıdır. Beşeri bilimler alanında 
sürdürülebilir bir ilerlemeyi olanaklı kılmak 
amacıyla, bu yeni teknolojileri kapsamlı bir 
şekilde kullanmak gereklidir. Sloganımız şöyle 
olmalıdır: Bireysel araştırma geleneğinden 
vazgeçmemek, ancak onu kolektif, ağ tabanlı 
çalışma biçimleri aracılığıyla desteklemek. 
Eleştirel analiz sadece bu şekilde çağdaş 
-ve bir yandan da- geniş çaplı bir zemine 
yerleştirilebilir ve güçlendirilebilir. Görüntü ve 
medya devrimi bakımından toplumlarımız için 
kilit sorular bunlardır.

Medya sanatında (karşılaştırmalı) araştır-
maları teşvik etmek - Dijital Sanat Arşivi

1999 yılında Humboldt Üniversitesi’nde ilk 
çevrimiçi medya sanat belgeleme çalışması 
olan, Sanal Sanat Veritabanı’nı, şimdiki adıyla 
Dijital Sanat Arşivi’ni (Archive of Digital Art 
- ADA) başlattık. Alanında bir öncü olan bu 
çalışma, bir kolektif açık kaynak (open source) 
projesi olarak, tanınmış medya sanatçıları, 
araştırmacılar ve kurumların ortak çabalarıyla 

But lets look for a moment beyond the 
humanities: In the natural sciences during the 
last decade large collective projects could 
address new research goals as in astronomy, 
the International Virtual Observatory Alliance 
(IVOA) compiling centuries worth of celestial 
observations;10 global warming is understood 
with international networked projects like the 
Millenium Ecosystem Assessment11 and the 
Human Genome Project12 that became already 
a legend. So far unknown collective structures, 
based on international and sustainable funding 
give answers to complex problems.

Comparable with the technological 
developments in the natural sciences, digital 
media and networked research catapult 
the humanities within reach of new and 
essential research tools - Linux and Wikipedia 
might be seen as a glimpse of what can be 
possible, and what we need are collective 
documentation and preservation tools for 
Media art, or, even better, an entire history 
of visual media and their human reception by 
means of thousands of sources, video and 3D 
simulations. In order to facilitate sustainable 
progress for the humanities, it is necessary 
to use the new technologies comprehensively. 
The motto is: don’t give up the tradition of 
individual research, but support it through 
collective, network-based forms of work. 
Only in this way can critical analysis be placed 
and strengthened on a contemporary - and 
yet - broad basis. In regard to the image and 
media revolution those are key questions for 
our societies.

Fostering the (comparative) research in 
media art - Archive of Digital Art

In 1999 at Humboldt University we 
originated the first online media art 
documentation, the Database of Virtual 
Art, now the Archive of Digital Art (ADA). 
As a pioneer, it has been documenting in 
cooperation with renowned media artists, 
researchers and institutions the last decades 
of digital installation art as a collective 
open source project. Since digital artworks 
are processual, ephemeral, interactive, 
multimedia based, and fundamentally context 
dependent, because of their different 
structure, they required a modified, we called 
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dijital enstalasyon sanatının son on yıllarını 
belgelemektedir. Dijital sanat eserleri süreçlere 
bağımlı, geçici, etkileşimli, multimedya tabanlı ve 
temelde bağlam bağımlı olduklarından, bu farklı 
yapıları nedeniyle bunların belgelenmesinde 
uyarlanmış, ya da bizim ifademizle “genişletilmiş 
bir belgeleme kavramına” ihtiyaç duyulmaktaydı. 
Binlerce belge ve onlara eşlik eden teknik 
veriler ile muhtemelen mevcut en karmaşık 
sanat kaynağı olan ADA değerlendirmeye tabi 
tutulan yaklaşık 5000 sanatçı arasından bilimsel 
olarak seçilmiş 500 sanatçıyı temsil etmektedir. 
Bir sanatçının üye olmak için gerekli niteliklere 
sahip olup olmadığını belirleyen yaklaşımımıza 
göre “sergiler, yayınların sayısı - en az 5 
olmalıdır; yenilikçi arabirimler, ekranlar veya 
yazılımlar gibi sanatsal buluşlara da yüksek 
önem atfedilmektedir.” Sanatçılar aynı zamanda 
danışma kurulu tarafından önerilmektedir.

Son proje olan ve Avusturya Bilim Fonu 
tarafından finanse edilen “Medya Sanatı 
Araştırmaları için Etkileşimli Arşiv ve Meta-
Thesaurus” (Interactive Archive and Meta-
Thesaurus for Media Art Research - AT.MAR) 
kapsamında ADA ilk web 2.0 araştırma arşivi 
olmak üzere geliştirilecektir. Sanatçılar ve bilim 
adamları bu canlı arşive aktif olarak katkıda 
bulunmak ve medya sanatının belgelenmesi ve 
analiz edilmesinde ortaklaşa çalışmaya davet 
edilmektedir - bu katılıma açık, gelişme süreci 
içinde olan bir çalışma ve proaktif bir bilgi 
transferi sürecidir.

it, an “expanded concept of documentation”. 
As probably the most complex art resource 
available with several thousand documents 
and their technical data, ADA represents the 
scientific selection of 500 artists of approx. 
5000 evaluated artists. The policy concerning 
whether an artist is qualified to become 
a member is “the number of exhibitions, 
publications - at least 5; high importance 
we ascribe also to artistic inventions like 
innovative interfaces, displays or software.” 
Artists are also recommended by the advisory 
board.

Within the recent project “Interactive 
Archive and Meta-Thesaurus for Media Art 
Research” (AT.MAR) funded by the Austrian 
Science Fund, ADA will be developed into the 
first web 2.0 research archive. Artists and 
scholars are invited to actively contribute to 
the living archive and work collectively on the 
documentation and analysis of media art -  
a work in progress and a proactive process 
of knowledge transfer, you can participate. 

Fig. 2: Archive of Digital Art (ADA) 
ekran görüntüsü,2015.

Fig. 2: Screenshot of the Archive of 
Digital Art (ADA), 2015.
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Tema aramayı olanaklı kılmaya ek olarak, 
medya sanatı belgeleme çalışmasından toplumsal 
cinsiyet konusunda sorgulama yapmaya, 
laboratuardan laboratuara teknik personel 
hareketlerini izlemeye, sanata ilişkin teknik 
buluşları aramaya, araştırmaya ayrılan kamu 
ve özel kaynaklı fonların verildiği yerleri 
sorgulamaya olanak tanımalıdır. Ve medya 
sanatının melez karakteri süreç ve bağlamın 
kaydedilmesi yönüne doğru bir paradigma 
kayması gerektirir, ki bu da giderek artan 
bir şekilde izleyici deneyiminin kayıt altına 
alınmasını içermeye başlamaktadır.

Karşılaştırmalı görüntü biliminin bir başka 
önemli cephesi de kontrollü kelime dağarcığı ile 
anahtar kelime araması (keywording) yapmak 
gibi, anlamsal teknolojiler olabilir. ADA’nın 
hiyerarşik eş anlamlılar sözlüğü (Thesaurus) 
dijital sanat alanını bir sistematiğe oturtma 
yaklaşımı belirleyecektir: Getty Sanat ve 
Mimarlık Eş Anlamlılar Sözlüğü ve Londra’daki 
Warburg Kütüphanesi’nin konular kataloğundan 
medya sanatı açısından da anlamlı olan anahtar 
kelimeler seçilmiştir. Diğer taraftan, Ars 
Electronica, ISEA, Transmediale ve benzeri 
medya festivallerinde en yaygın olarak kullanılan 
terimlerin arasından, ampirik bir yaklaşımla 
yeni anahtar kelimeler seçilmiştir. ‘Arayüz’ ya 
da ‘genetik sanat’ gibi önemli yeniliklerin dikkate 
alınmasının yanı sıra geleneksel sanatlarda 
belirgin bir rolü olan ‘beden’, ‘manzara’ ya da 
‘illüzyon’ gibi anahtar kelimeler de önemsenmiş 
ve böylece bu alanlar arasında bir köprü 
kurma işlevi üstlenilmiştir. Anahtar kelimelerin 
sayısının yaklaşık 350 kelime ile sınırlandırılması 
da, veritabanını kullanan üyelerin eserlerine 
anahtar kelime etiketleri eklerken çok karmaşık 
bir dizin içerisinde büyük çaba sarfetmek 
zorunda kalmamaları için önemli kabul edilmiştir.

Medya sanatını bir bağlama oturtmada 
ikinci bir ana adım da eşsiz bir uluslararası 
durum uyarınca gerçekleştirilebilir: Göttweig 
Koleksiyonu’nun 30 bin baskısı da dahil olmak 
üzere ADA rönesans ve barok eserlere vurgu 
yapan yüksek çözünürlüklü önemli bir sanat 
tarihi koleksiyonuna sahiptir, bu da 150.000 
ciltten oluşan ve Sankt Gallen Kodeksi gibi,  
9. yüzyıl kadar geçmişe uzanan bir kütüphane 
anlamına gelir. ADA medya sanatı ve sanat tarihi 
araştırmalarının derinlemesine karşılıklı olarak 
birbirinden beslenmesi hedefine ulaşmak 
için çaba sarfetmektedir. Bu iddialı bir görev 
“Thesaurus köprüsü” aracılığıyla daha derin ele 
alınacaktır. MedyaSanatıTarihçeleri konferans 
serisinin bir boşluğu dolduran bir köprü oluşu 
gibi, bu iki alanın ve diğer veritabanlarının 
birleşimi tarihi kaynaklar ve dürtülerin 

In addition to searches of themes, 
media art documentation should also admit 
questions of gender, track the movement 
of technical staff from lab to lab, technical 
inventions pertaining to art, the destinations 
of public and private funds allocated to 
research. And the hybrid character of media 
art requires a shift of the paradigm towards 
an orientation of process and context 
recording, which includes more and more the 
capturing of the audience experience.

Another key aspect in a comparative 
image science can be semantic technologies 
like keywording through a controlled 
vocabulary. The hierarchical Thesaurus of 
ADA will constitute an approach to systemize 
the field of Digital Art: Out of the Getty Arts 
& Architecture Thesaurus and the subject 
catalogue of the Warburg Library in London, 
keywords were selected which also have 
relevance in media art. On the other hand, 
out of the most common used terms from 
media festivals like Ars Electronica, ISEA, 
Transmediale etc., new keywords were 
empirically selected. Important innovations 
such as ‘interface’ or ‘genetic art’ have 
been considered, as well as keywords that 
play a role in traditional arts such as ‘body’, 
‘landscape’ or ‘illusion’ and thus have a 
bridge-building function. Though, it was 
important to limit the number to approx.  
350 words so that members of the database 
can keyword their works without great study 
of a too complex index. 

A second main step of contextualising 
Media art can be done based on an 
internationally unique situation: With 30 
thousand prints of the Göttweig Collection, 
ADA has an important art historic collection in 
highest resolution, emphasizing renaissance 
and baroque works, on its side - representing 
a library of 150.000 volumes going back to 
the 9th century, like the Sankt Gallen Codex.  
ADA strives to achieve the goal of a deeper 
cross pollination of researches in media art and 
art history. This ambitious task will be explored 
deeper through the “Thesaurus bridge”.  
Just as the MediaArtHistories conference 
series bridges a gap, the combination of these 
two and other databases hopes to enable 
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gelişimini sağlamayı ummaktadır. Koleksiyon 
bunun yanı sıra optik görüntü medyası tarihinin 
delilleri, kültürlerarası kavramlar, karikatürler 
ve panoramik resimlerde bulunan manzara 
resimlerini içermektedir. Gelecekte bu, 
Sebastien Le Clerc’in L’Academie des Science 
et des Beaux Arts (Bilim ve Güzel Sanatlar 
Akademisi) örneğinde olduğu gibi, medya 
sanatının daha geniş bir analizi için kaynak 
sağlayabilir. Dürer’in Velumu, Laterna Magica 
(büyülü fener), Anamorfosis13 ve benzeri 
optik aletler sanat tarihçileri tarafından yok 
sayılmaktaydı. Bu gibi aletler günümüzde 
Kentridge, Eliasson, Shaw, Lozano-Hammer, 
Benayoun, Gerry Hill, Laurie Anderson, Zoe 
Bellof ya da Tony Oursler gibi sanatçılar 
tarafından kullanılmaktadır - bu, tarihi medya 
düzeneklerinin kullanılması konusu da henüz 
üzerine ciddi araştırma, sınıflandırma veya 
analizler yapılmamış olan bir olgudur. Ve bu, 
sanki ortam ve görüntülerin tarihsel boyutta 
yeniden tanımlanması anlamına gelmektedir. 
Karşılaştırma üzerine kurulu yaklaşımlar 
görüntülerin tarihsel bir evrim süreci içinde, 
tarihsel bir gelişim izleyerek hareket ettikleri 
ve işleyişlerinin herhangi bir başka şeyle 
ilişkilenmeden gerçekleşmediği kavrayışına 
dayanmaktadır. Onlar eski optik medyayı yeniden 
yorumlayarak bir bağlama oturtmakta ve dijital 
görüntü devrimimiz üzerine akıl yürütmemize 
yardımcı olmaktalar - ki hangi geleneksel sanat 
formu bunu yapabilir?

Ortaklaşa yürütülen Dijital Sanat Arşivi 
birçok medya sanatı eseri içermektedir, 
ve bunları, varlığı ancak kısa bir süre önce 
kabul edilen bir olgu olan ve Batı’daki sanat 
tarihinin neredeyse tüm geçmişi boyunca 
takip edilebilen, sanal aleme dalmanın 
sanatsal tarihi içinde bir bağlama oturtmak 
önemlidir: Tarihe bakıldığında, insan vücudunu 
tamamen kendi kapsamına dahil eden büyük 
ölçekli illüzyon mekanları ile (360° freskler, 
panorama, Stereopticon, Cinéorama, IMAX 
sinemaları ya da CAVE - mağara otomatik sanal 
ortamları) hemen gözün önüne yerleştirilen 
küçük ölçekli görüntüler (17. yüzyıldaki 
dikiz şovları, stereoskoplar, stereoskopik 
televizyon, Sensorama ya da HMDS - kaska 
bağlı görüntü ve ses sistemleri) arasında 
devam eden bir çapraz-döllenme süreci olduğu 
ortadadır. Ama biz bir yandan da yapay yaşam, 
telematik manzaralar, fantazmagorik görüntü 
otomatlarının veya bedenin panoramalarının 
tarihçelerini de dikkate almalıyız. Bu alanda 
yüzlerce tarihsel gelenek bulunmakta ve sanat 
tarihi koleksiyonlarının ortak bir zemini olduğu 
da göz önüne alındığında, medya sanatında 
gerçekten neyin yeni olduğunu daha iyi deşifre 
edebiliriz.

further historic references and impulses. 
The collection also contains proofs of the 
history of optical image media, intercultural 
concepts, caricatures, and illustrations 
of landscapes in panoramic illustrations.  
For the future this may provide resources 
for a broader analysis of media art, as in 
Sebastien Le Clerc’s L’Academie des Science 
et des Beaux Arts. Ignored by art historians 
were the optical instruments as Dürers Velum, 
the Laterna Magica, Anamorphosis13 etc. 
Instruments nowadays used by artists like 
Kentridge, Eliasson, Shaw, Lozano-Hammer, 
Benayoun, Gerry Hill, Laurie Anderson, 
Zoe Bellof or Tony Oursler - a phenomenon 
which has yet to receive significant 
research, classification or analysis: the use 
of historic media configurations. And this 
sounds like redefining media and images in 
their historical dimension. Approaches of 
comparison are based on the insight that 
images act diachronic, within a historical 
evolution and not function simply without any 
reference. Reinterpreting old optical media, 
they contextualize and help to reflect on our 
digital image revolution - which traditional art 
form could do that?

The collective Archive of Digital Art 
contains many media art works, and it is 
important to contextualise them within 
the art history of immersion, a recently 
recognised phenomenon that can be traced 
through almost the entire history of art in the 
West: History has shown that there is cross-
fertilization between large-scale spaces of 
illusion that fully integrate the human body 
(360°frescoes, the panorama, Stereopticon, 
Cinéorama, IMAX cinemas, or the CAVEs) and 
small-scale images positioned immediately 
in front of the eyes (peepshows of the 
17th century, stereoscopes, stereoscopic 
television, Sensorama, or HMDs). But we also 
have to consider the histories of artificial 
life, telematics, of landscapes, panoramic 
of phantasmagoric imagery automata, or 
the body, there are hundreds of historic 
traditions and given that there is a common 
ground with art history collections, we might 
better decipher what is really new in media 
art. 
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Son 15 yılın medya sanatı araştırmalarına 
bir göz atacak olursak, her şey açık 
hale gelecektir: İhtiyacımız olan yüksek 
kalitede bilimsel belgeleme konusunda bir 
yoğunlaşmadır ve bunun yanı sıra bu alanlarda 
sahip olunan güç ve girişimler konusunda da 
büyük bir genişleme gereklidir. Henüz sistematik 
koruma kampanyalarının yürütülmediği 
belgeleme alanında uluslararası platformda 
hem mevcut hem de artık devam etmeyen 
girişimler tarafından geliştirilen stratejiler 
ve çıkarılan derslerin bir araya toplanması ve 
dijital kültürler için uzun vadede var olmaya 
devam edeceği garanti altına alınmış, Kongre 
Kütüphanesi gibi veya buna eşdeğer yeni bir 
uluslararası kurumlar ağının kurulması son 
derece önemlidir. Bunun da önemli arşivler 
ve girişimler ağı tarafından sunulacak yeterli 
uzmanlık ile desteklenmesi gerekir.

Fakat dijital beşeri bilimlerin günümüzdeki 
en son yeniliklerden de haberdar olabilmesi için 
aynı zamanda finansman yapılarının da modern 
astronomi, genomik veya iklim bilimi olanaklı 
kılan yapılara benzer şekillerde uluslararası hale 
getirilmesi gereklidir. Yeterli ivmenin ve ihtiyaç 
olunan sürdürülebilirliğin yaratılması amacıyla, 
NSF (Amerika Ulusal Bilim Vakfı), DFG (Almanya 
Araştırmalar Konseyi), Getty, AB ve benzeri 
sorumluluk sahibi sponsorların uzun vadeli 
sürdürülebilir uluslararası yapılar sağlaması 
gerekmektedir. Dijital kültürün 21. yüzyılda 
gerektirdiği görevi yerine getirmemiz ancak 
toplama, koruma ve araştırma alanlarında 
sistemli ve uyumlu stratejiler geliştirdiğimizde 
mümkün olacaktır.

Medya sanatı araştırmaları için hatırı sayılır 
yükümlülükler altına girilmesi zorunludur:  
Bir an için 20. yüzyıl boyunca geleneksel sanat 
alanları olan resim, heykel, mimarlık, hatta 
film, fotoğraf alanları ve bunların arşivleri için 
geliştirilen muazzam ölçekteki, destekleyici 
altyapıları anımsayalım. İhtiyaç duyulan şey, 
en azından mevcut medya sanatı üretiminin 
olağan koşullarda yüzde 1 ila 6’lık kısmını 
oluşturan, en iyi eserleri korumak için uygun bir 
yapıdır. Geleneksel sanat formlarını korumak ve 
araştırmak için dünya çapında ayrılan bütçeyle 
bir karşılaştırma yapacak olursak -ki burada 
alaycı olmayacak ve NSA’nın bizim kişisel 
verilerimizi saklamak için yaptığı yatırımlardan 
bahsetmeyeceğim- sadece geleneksel sanat 
formları için ayrılan bütçeyle karşılaştırıldığında, 
günümüz dijital kültürü için ayrılan desteğin 
ne kadar yetersiz olduğu anlaşılacaktır;  
ki bu da istatistiki olarak neredeyse ölçülemez 
düzeydedir. Kültürel mirasın kayıt altına 
alınmasındaki bu temel değişiklik ne kadar hızlı 

If we take a look at media art research 
over the last 15 years, then it is clear: 
What we need is a concentration of high 
quality scholarly documentation as well as 
a huge expansion of strength and initiative. 
In the field of documentation - systematic 
preservation campaigns do not exist so far 
- it is essential to unite the most important 
lessons learned and strategies developed 
by initiatives, either existing or abandoned 
on an international platform, and a network 
of institutions that can guarantee long-term 
existence, such as the Library of Congress or 
a new equivalent international institution for 
digital cultures. It would need to be supported 
with adequate expertise from the network of 
important archives and initiatives.

But for up to date digital humanities, 
also the funding structures must be 
internationalized in ways similar to those 
enabling modern astronomy, genomics 
or climatology. In order to create enough 
momentum and the necessary sustainability, 
responsible sponsors like NSF, DFG, Getty, 
EU etc. have to ensure international long-
term sustainable structures. Only when we 
develop systematic and concerted strategies 
of collecting, preservation and research 
we will be able to fulfill the task that digital 
culture demands in the 21st century.

For the research in media art a significant 
commitment has to be made: Let’s recall the 
enormous and sustaining infrastructure 
that was developed for traditional artistic 
media, painting, sculpture, architecture, even 
film, photography and their corresponding 
archives over the course of the 20th century. 
What is needed is an appropriate structure 
to preserve at least the usual 1-6 per cent 
of present media art production, the best 
works. If we compare the world-wide available 
budget to preserve and explore traditional 
art forms -I will not be cynical and mention 
what NSA invests into storing our personal 
data- but if we just compare the budget for 
traditional art forms, then we understand 
how inadequate the support for our present 
digital culture is; it is almost statistically 
immeasurable. The faster this essential 
modification to our cultural heritage record 
can be carried out, the smaller the gap in the 
cultural memory; shedding light on the dark 
years, which started about 1960 and lasts till 
now.
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gerçekleştirilirse, kültürel bellekteki boşluk 
da o kadar küçük olacaktır; böylece yaklaşık 
1960’larda başlamış olan ve günümüze kadar 
süren karanlık yıllara bir ışık tutulmuş olacaktır.

Gördüğümüz üzere, medya sanatının 
konferanslar, veri tabanları ve metin 
depoları gibi yeni bilimsel araçlar, karmaşık 
verilerin belgelenmesi ve görsel analizi için 
yeni stratejiler, yeni nesil öğretmenler ve 
koleksiyoncular için yeni bir müfredat gibi 
mümkün olduğunca çok sayıda köprüye ihtiyacı 
vardır. Belki de yakın bir gelecekte Christa 
Sommerer ve Laurent Mignonneau’nun  
The Living Web (Yaşayan Web) adlı çalışmasının 
ortaya koyduğu gibi veya Jeffrey Shaw’un bir 
CAVE (mağara otomatik sanal ortamı) içinde 
web görüntüleri için arama motorlarından 
toplanan verilerle bir mekansal bilgi alanı 
oluşturan T-Visionarium adlı çalışmasındaki 
gibi kolektif araçlar oluşturabiliriz. Bu çalışma 
bir bilimsel tartışma kapsamında sayısı 1000’e 
varan görüntüyü karşılaştırmayı olanaklı 
kılan bir seçeneğe de sahip olan, yeni bir 
görsel analiz aracı sunmaktadır. Büyüleyici 
yeni görselleştirme araçları sayesinde dijital 
kültürel üretimin kapsadığı GENİŞLİK erişilebilir 
hale gelecektir: bu da, tarihsel optik medyanın 
sunduğu DERİNLİK ile birleştiğinde, bugünün 
görüntü devrimi ve burada teknoloji ve medyanın 
üstlendiği rol konusunda yeni öngörülemeyen 
kavrayışlar mümkün olacaktır.

As we see, media art needs as 
many bridges as possible: conferences, 
new scientific tools like databases and 
text repositories, new strategies for 
documentation and visual analysis of complex 
data, new curricula for the next generation 
of teachers and collectors. Maybe in a near 
future we can create collective tools, as 
represented in Christa Sommerer and 
Laurent Mignonneau’s work The Living Web 
or Jeffrey Shaw’s T-Visionarium, which 
generates a spatial information sphere from 
search engines for web images in a CAVE. 
The work represents a new instrument for 
visual analysis, with the option of comparing 
up to 1000 images in a scientific discussion. 
Captivating new visualisation tools could 
provide access to the BREADTH of digital 
cultural production: Coupled with the DEPTH 
of historical optical media, new unpredictable 
understandings of today’s image revolution 
and the role technology and media play can 
be enabled.
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1 Örneğin: Ars Electronica, Avusturya; Transmediale, 
Almanya; Intersociety of Electronic Arts (ISEA) 
Konferansı; Hollanda Elektronik Sanat Festivali; Avrupa 
Medya Sanatı Festivali, Almanya; FILE, Brezilya; Microwave 
Festivali Hong Kong; Kore Medya Sanatı Festivali; 
Siggraph, v.d.
2 Da Costa ve Kavita 2010; Dixon 2007; Gardiner 2010; 
Grau 2003 ve 2011; Popper 2007; Shanken 2009; 
Sommerer ve Mignonneau 2007; Vesna 2007; Wilson 2010
3 2002 yılında Ars Electronica´nın festival teması: 
“Unplugged. Küresel çelişkilerin sahnesi olarak sanat”. 
Ayrıca sanat projeleri olarak bkz.: Ken Goldberg 
‘Telegarden’ (1995-1996), Nam June Paik ‘Global Groove’ 
(1973), Viktoria Binschtok ‘Globen/Globes’ (2002), etoy 
‘The Digital Hijack’ (1996), Marko Peljihan ‘UCOG-144: 
Urban Colonization and Orientation Gear-144’ (1996),  
Ga Zhang ‘Peoples’ Portrait’ (2004)
4 Müze koleksiyonları ve arşivleri - özellikle devlete ait 
olduklarında - eserleri fiziksel olarak muhafaza etme, 
uygun bir şekilde belgeleme ve bunun yanı sıra kültürel 
nesnelere araştırmacılar ve halk tarafından erişilebilirlik 
ile ilgili yasal yükümlülük taşımaktadır; bu konuya ilişkin 
düzenlemeler Avusturya’da ‘Denkmalschutzgesetz’ 
veya ‘Bundesmuseengesetz’ ve Almanya’da da 
‘Kulturgutgesetz’ yasaları tarafından belirlenmektedir.
5 Shaw medya sanatları tarihinden ilham almıştır: 
“Sinematik deneyimin tarihi zengin bir izleme ve 
projeksiyon makineleri hikayesidir. Hollywood her yerde 
karşımıza çıkan kendi formatlarını dayatmaya başlamadan 
önce, Lumiere Kardeşler’in Photodrama’sı, Siklorama, 
Cozmorama, Kineorama, Neorama, Uranorama gibi 
daha birçok sayısız olağanüstü cihazlar bulunmaktaydı. 
Bir stereoskopik silindirik panoptik izleme şovu olan 
Kaiserpanorama, yeni yapılandırılmış bir görüntüleme 
sistemi olan Re-Actor (Re-Aktör) için özellikle ilgili çekici 
bir öncü olmuştur.”, Kenderdine ve Shaw 2009.
6 Asymptote, NYSE 3D ticaret katı (1998), http://www.
asymptote.net (erişim 30 Ocak 2014).
7 Ayrıca bkz.: Ozog 2008; çoktan klasikleşmiş: Levin 2002. 
Ayrıca sanat projeleri olarak bkz.: Timo Toots: Memopol 
(2012), Mediengruppe Bitnik Surveillance Chess (2012), 
Dragan Espenschied ve Alvar Freude: Insert Coin, (2001)
8 www.lovely-faces.com
9 Medya Sanatı Küresel Olarak Bağlı Bir Örgütlenmeye ve 
Desteğe İhtiyaç Duymaktadır - Uluslararası Deklarasyon, 
bkz. www.mediaarthistory.org
10 International Virtual Observatory Alliance (IVOA) 
(Uluslararası Sanal Gözlemevi Birliği) “astronomi 
arşivlerinin entegre ve ortaklaşa çalışan bir sanal 
gözlemevi olarak uluslararası kullanımını sağlamak için 
gerekli araçların, sistemlerin ve örgütlenme yapılarının 
geliştirilmesi ve dağıtımı için gerekli olan uluslararası 
koordinasyonu ve işbirliğini olanaklı kılma” misyonu ile 
Haziran 2002’de kuruldu. IVOA şu anda 17 uluslararası 
sanal gözlemevi (VO) projesi içermektedir.
11 Millennium Ecosystem Assessment (Milenyum Ekosistem 
Değerlendirmesi) insan refahı için ekosistem değişikliğinin 
sonuçlarını değerlendirmiştir. Milenyum Değerlendirmesi 
(MA) 2001 yılından 2005 yılına kadar, dünya çapında 
1360 uzmanın çalışmalarıyla gerçekleştirilmiştir. Onların 
bulguları dünya ekosistemlerinin ve bunların sağladıkları 
hizmetlerin durumu ve eğilimlerine yönelik en gelişmiş 
bilimsel değerlendirmeyi sunmakta ve bunun yanı sıra bu 
ekosistemlerin korunması ve sürdürülebilir kullanımı için 
bilimsel bir eylem zemini ortaya koymaktadır.
12 Human Genome Project (İnsan Genomu Projesi) 
birincil amacı DNA’yı oluşturan kimyasal baz çiftlerinin 
sıralanışını belirlemek ve hem fiziksel hem de işlevsel 
açıdan insan genomunu oluşturan yaklaşık 20.000-25.000 
geni tanımlamak ve haritasını çıkarmak olan uluslararası 
bir bilimsel araştırma projesidir. IHGSC (2004: Bu mega 
proje 40 ülkede 1000’in üzerinde araştırmacının ortak 
çalışmasıyla 1990 yılında başladı ve hedefe 2010 yılında 
ulaşılması planlanmaktaydı. Genomun bir çalışma taslağı 
2000 yılında yayımlandı ve tamamlanmış çalışma da 2003 
yılında yayımlandı. Bkz.: IHGSC (2004).

1 For example: Ars Electronica, Austria; Transmediale, 
Germany; Intersociety of Electronic Arts (ISEA) 
Conference; Dutch Electronic Art Festival; European 
Media Art Festival, Germany; FILE, Brasil; Microwave 
Festival Hong Kong; Korean Media Art Festival;  
Siggraph, a.o.
2 Da Costa and Kavita 2010; Dixon 2007; Gardiner 2010; 
Grau 2003 and 2011; Popper 2007; Shanken 2009; 
Sommerer and Mignonneau 2007; Vesna 2007;  
Wilson 2010 
3 Ars Electronica´s festival theme in 2002: “Unplugged. 
Art as the scene of global conflicts”. See also the art 
projects: Ken Goldberg ‘Telegarden’ (1995-1996),  
Nam June Paik ‘Global Groove’ (1973), Viktoria Binschtok 
‘Globen/Globes’ (2002), etoy ‘The Digital Hijack’ (1996), 
Marko Peljihan ‘UCOG-144: Urban Colonization and 
Orientation Gear-144’ (1996), Ga Zhang ‘Peoples’ 
Portrait’ (2004)
4 Museum collections and archives - especially when 
State-owned - have the legal obligation to ensure the 
physical preservation, and appropriate documentation 
as well as the accessibility of cultural objects to 
researchers and the public; according regulations are 
stipulated in Austria by the ‘Denkmalschutzgesetz’ or 
the ‘Bundesmuseengesetz’ and in Germany by  
the ‘Kulturgutgesetz’.
5 Shaw got inspiration from media arts history: “The 
history of the cinematic experience is a rich chronicle 
of viewing and projection machines. Before Hollywood 
imposed its set of ubiquitous formats, there were 
a myriad of extraordinary devices, like the Lumiere 
Brothers Photodrama, the Cyclorama, Cosmorama, 
Kineorama, Neorama, Uranorama and many more.  
The Kaiserpanorama - a stereoscopic cylindrical 
panoptic peepshow - is an especially relevant 
forerunner of a newly configured display system,  
Re-Actor.”, Kenderdine and Shaw 2009.
6 Asymptote, NYSE 3D trading floor (1998),  
http://www.asymptote.net (accessed on January 30, 2014).
7 See also: Ozog 2008; already a classic: Levin 2002. 
See also art projects: Timo Toots: Memopol (2012), 
Mediengruppe Bitnik Surveillance Chess (2012),  
Dragan Espenschied and Alvar Freude: Insert Coin, (2001)
8 www.lovely-faces.com
9 Media Art Needs Global Networked Organisation and 
Support - International Declaration,  
see www.mediaarthistory.org
10 The International Virtual Observatory Alliance (IVOA) 
was formed in June 2002 with a mission to “facilitate 
the international coordination and collaboration 
necessary for the development and deployment of the 
tools, systems and organizational structures necessary 
to enable the international utilization of astronomical 
archives as an integrated and interoperating virtual 
observatory.” The IVOA now comprises 17 international 
VO projects.
11 The Millennium Ecosystem Assessment assessed the 
consequences of ecosystem change for human well-
being. From 2001 to 2005, the MA involved the work 
of more than 1,360 experts worldwide. Their findings 
provide a state-of-the-art scientific appraisal of the 
condition and trends in the world’s ecosystems and the 
services they provide, as well as the scientific basis for 
action to conserve and use them sustainably.
12 The Human Genome Project was an international 
scientific research project with a primary goal to 
determine the sequence of chemical base pairs which 
make up DNA and to identify and map the approximately 
20,000-25,000 genes of the human genome from both 
a physical and functional standpoint. The mega project 
started in 1990 with the collective work of more than 
1,000 researchers in 40 countries, the plan was to 
achieve the goal in 2010. A working draft of the genome 
was released in 2000 and a complete one in 2003.  
See: IHGSC (2004).
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13 Anamorfosis en bilinen haliyle Leonardo da Vinci 
tarafından geliştirilen, Rönesans esnasında icat edilmiş bir 
(tarihi) görüntüleme tekniğidir. Teknik açıdan bakıldığında, 
anamorfik görüntüler bir ayna aracılığıyla veya izleyicinin 
belirli bir pozisyonda durması sayesinde düzgün hale 
gelen ‘çarpık’ görüntülerdir. Erken haritacılıkta ve diğer 
bilimsel görüntüleme teknikleri içindeki az bilinen öneminin 
yanı sıra, en çok bilinen şekliyle Hans Holbein’ın ‘The 
Ambassadors’ (Elçiler) adlı resminde kullanılmasıyla ün 
yapmış bir tekniktir. Anamorfosis aynı zamanda barok 
kilise tavanlarında belli göz yanılsaması etkileri oluşturmak 
için kullanılmaktaydı.

13 The anamorphosis is a (historical) imaging technique 
that was invented in the renaissance, most prominently 
developed by Leonardo da Vinci. From a technical 
standpoint, anamorphic images are ‘distorted’ images 
that are reconstituted either by a mirror or a certain 
position of the beholder. Besides its lesser known 
importance in early cartography and other scientific 
imaging techniques, it is a technique that made an 
appearance most prominently in Hans Holbein’s  
‘The Ambassadors’. The anamorphosis was also of great 
importance for baroque church ceilings to constitute 
certain illusionary effects.
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Dijitalin Soyağaçları:  
Bir Eleştiri Sonrası

Dijital teknolojilerin sanat üretiminin 
hemen hemen tüm yönüne “sızmış” olduğu 
günümüzde, birçok sanatçı, küratör ve 
teorisyen, sanatsal ifadesini bir yandan 
dijital teknolojiler ve ağlardan derinlemesine 
haberdar, diğer taraftan da aldıkları nihai 
şekil itibarıyla farklı medyalar arasındaki 
sınırları aşan eserlerde bulan bir “post-dijital” 
(dijital sonrası) ve “post-internet” (internet 
sonrası) çağından bahsetmeye başlamıştır. 
Post-dijital ve post-internet terimleri, hem 
kavramsal hem de uygulama olarak İnternet 
ve dijital süreçler tarafından, onların ortaya 
koyduğu dili kabullenerek şekillenen fakat 
maddi olarak çoğunlukla resim, heykel ya da 
fotoğraf gibi nesneler şeklinde tezahür eden 
sanat eserleri ve “nesnelerin” içinde olduğu bir 
durumu tanımlama gayretiyle ortaya atılmıştır. 
Post-dijital ve post-internet içinde olduğumuz 
zamana ait bir durum ve sanatsal pratiği ele 
almaktadır ve ilk olarak James Bridle tarafından 
SXSW1 etkinliği kapsamında sınırları çizilen 
ve kendi Tumblr sayfasında (Bridle 2011) 
özetlenen, “Yeni Estetik” kavramı ile yakından 
ilişkilidir. Bridle, Tumblr sayfasının “Hakkında” 
bölümünde Mayıs 2011 tarihinden beri topladığı 
malzemenin “dünyayı yeni şekillerde görmenin 
olanaklarına yönelik ipuçları sunmakta, bunu 
ortaklaşa üreten toplum, teknoloji, siyaset ve 
halkın bir yansımasını ortaya koymakta” (Bridle 
2011) olduğunu dile getirir. Bridle’ın ifadesiyle 
Yeni Estetik, olagelmekte olan bir kültürel 

Genealogies of the Digital:  
A Post-Critique

As digital technologies have ‘infiltrated’ 
almost all aspects of art making, many artists, 
curators, and theorists have pronounced an 
age of the ‘post-digital’ and ‘post-Internet’ 
that finds its artistic expression in works both 
deeply informed by digital technologies and 
networks, yet crossing boundaries between 
media in their final form. The terms post-
digital and post-Internet attempt to describe 
a condition of artworks and ‘objects’ that are 
conceptually and practically shaped by the 
Internet and digital processes — taking their 
language for granted — yet often manifest 
in the material form of objects such as 
paintings, sculptures, or photographs. Post-
digital and post-Internet capture a condition 
of our time and a form of artistic practice 
and are closely related to the notion of a  
‘New Aesthetic,’ a concept originally outlined 
by James Bridle’s at SXSW1 and on his 
Tumblr (Bridle 2011). In the ‘About’ section 
of his Tumblr, Bridle states that the material 
he has collected since May 2011 “points 
towards new ways of seeing the world, an 
echo of the society, technology, politics and 
people that co-produce them.” (Bridle 2011)  
In Bridle’s words the New Aesthetic is a series 
of reference points to a cultural change that 
is occurring and an attempt to understand 

Christiane Paul



122

değişime ilişkin bir dizi referans noktası içerir 
ve aynı anda hem teknolojinin yaptığımız şeyleri 
şekillendirme biçimlerini hem de daha sonra 
bizim bunları nasıl algıladığımızı anlamaya 
çalışma girişimidir. Post-dijital ve Yeni Estetik 
bizlere bulanık bir resim, ya da Hito Steyerl’in 
kavrayışı uyarınca “düşük kalitede görüntü” 
sunmaktadır. Bu standart altı çözünürlüğe sahip 
“hareket halindeki kopya”, “bir görüntünün 
hayaleti” ve “daha oluş aşamasındaki bir 
görsel fikir” olan bu imge yine de değerli bir 
görüntüdür çünkü onun ilgili olduğu şey “kendi 
gerçek varoluş koşullarıdır”. (Steyerl 2009)

	
Post-dijital, post-internet ve Yeni Estetik 

kavramlarının teorik olarak ve sanat tarihi 
açısından değerli olduğuna inansak da 
inanmasak da, bunların sanat ağlarında hızla 
yayılması, 21. yüzyılın başlarında kültürel ve 
sanatsal pratiklerin içinde bulunduğu durumu 
kavrayacak bir terminolojiye duyulan ihtiyacın 
kanıtıdır. Burada “post-” eki ile tanımlanan 
durum, yeni ve önemli bir durumdur: bu bir 
post-medya (ortam ötesi) durumudur ve 
burada ortamlar daha önceden tanımlanan 
formatlarıyla (örneğin, videonun doğrusal 
elektronik bir görüntü olması gibi) var olamaz 
hale gelir ve yeni maddesellik biçimleri ortaya 
çıkmaya başlar. Bununla birlikte, bu ek oldukça 
da sorunludur çünkü bir zamansal duruma 
işaret etmektedir, ki aslında bizlerin hiçbir 
şekilde İnternet veya dijitalin sonrasında 
olduğumuz da söylenemez. İnternet sanatı 
ve dijital sanat, bilindik eski moda resim gibi, 
eskimiş değildir ve gelişmeye devam edecektir. 
İnternet sanatından post-internet sanatına 
doğru bir ilerleme çizgisi olduğunu iddia etmek 
son derece sorunlu olacaktır. Bunların her 
ikisi de farklı uygulama dizgeleridir ve kimi 
sanatçılar ikisiyle de çalışmaktadır. Geçtiğimiz 
on yıl içinde net sanatı (Dorm Daze2 ya da 
Naked on Pluto3 gibi projelerle) Facebook’tan 
(2013 yılında düzenlenen Dünyanın İlk Tumblr 
Sanat Sempozyumu4 ile) Tumblr’a varan “yeni” 
platformlara taşınmıştır. Net sanatı giderek 
daha fazla ağa bağlı sanata veya transmedya 
(medya aşırı) sanata doğru yönelmiş, birden 
fazla platform üzerinde yayılarak kimi zaman 
aynı projede bir web bileşeni, bir enstalasyon 
bileşeni ve bir uygulamayı (app) bir araya 
getiren bir yapıya doğru evrilmiştir ama bu web 
üzerinde yapılan çalışmaların azaldığı anlamına 
da gelmemektedir. Medyalar arası uygulamalar 
da, yeni olmamakla beraber, bu yeni durumun 
bir parçasıdır.

Ayrıca yukarıda bahsi geçenlerin tümünü 
genel olarak internetin, sanatçılar ve müzelerin, 
çalışmalarını ve koleksiyonlarını sergilemek 
ve dağıtımını sağlamak için kullandıkları web 

both the ways in which technology shapes 
the things we make and the ways in which 
we, in turn, perceive these things. The post-
digital and New Aesthetic provide us with a 
blurry picture or perhaps the equivalent of  
a “poor image” as Hito Steyerl would 
understand it, a “copy in motion” with 
substandard resolution, a “ghost of an image” 
and “a visual idea in its very becoming,” yet 
an image that is of value because it is all 
about “its own real conditions of existence.” 
(Steyerl 2009)

	
Whether one believes in the theoretical 

and art-historical value of the post-digital, 
post-Internet, and New Aesthetic concepts 
or not, their rapid spread throughout art 
networks testifies to a need for terminologies 
that capture a certain condition of cultural 
and artistic practice in the early 21st century. 
The condition described by the ‘post-’ label is a 
new, important one: a post-medium condition 
in which media, in their originally defined 
format (e.g. video as a linear electronic 
image) cease to exist and new forms of 
materiality emerge. However, the label itself 
is highly problematic in that it suggests a 
temporal condition while we are by no means 
after the Internet or the digital. Internet 
art and digital art, like good old-fashioned 
painting, are not obsolete and will continue to 
thrive. It would be highly problematic to claim 
that there is a progression from Internet 
art to post-internet art. Both are different 
sets of practices, and some artists engage 
with all of them. In the past decade net art 
has moved to ‘new’ platforms, from Facebook 
(see projects such as Dorm Daze2 or Naked 
on Pluto3) to Tumblr (The World’s First Tumblr 
Art Symposium4 was organized in 2013). 
Net art may have steered more towards 
networked or transmedia art — the same 
project spreading out over multiple platforms, 
sometimes incorporating a web component, 
an installation component, and an app — but 
that doesn’t mean that practice on the web 
has diminished. Cross-media practices, while 
not new, are also part of this new condition.

All of the above also has to be separated 
from the fact that the Internet has changed 
the representation of art in general, meaning 
that artists and museums have websites 
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siteleriyle, koleksiyoncuların satın alma yapmak 
için faydalandıkları çevrimiçi müzayede evleriyle, 
sanat üzerine daha çeşitlenmiş platformlarda 
gerçekleşmekte olan söylemlerle ve benzeri 
şekillerde sanatın temsil edilişini değiştirmiş 
olduğu gerçeğinden ayırmak gerekir.

Tüm bunların merkezinde iki yönlü bir işleyiş 
bulunmakta gibi durmaktadır: Birincisi, dijital 
teknolojilerin çeşitli maddeselliklerle kesişmesi 
ve birleşmesi; ikincisi de, bu birleşmenin çeşitli 
şekillerde bizim bu maddeselliklerle ilişkimizi 
ve bizlerin özneler olarak temsil edilişimizi 
değiştirmiş oluşudur. Post-dijital, dijitalin 
bizlerin her gün karşı karşıya geldiğimiz 
nesneler, imgeler ve yapıların içine yerleşmiş 
oluşunu ve bizlerin onlara bağlı olarak kendimizi 
kavrayışımızı kapsar. Yeni Estetik de, özellikle, 
dijital cihazlar gibi görmeye başlama ve dijital 
cihazlar üzerinden görülüyor olma sürecini 
içerir.

Post-interneti “bir devrimci hareket”5 
olduğunu öne sürerek çevreleyen yutturmaca 
tam olarak 1990’larda net sanatını “bir devrimci 
hareket” olarak çevreleyen yaklaşımların bir 
yansımasıdır. Hareket terimi yerine tarz (genre) 
terimi net sanatını ve post-internet sanatını 
anlamak için daha yararlı bir yapı sunacaktır 
(post-internet sanatı ele alındığında, tarz da 
daha çok ortam tarafından belirlenen koşulları 
ifade etmektedir).

Post-internet terimi aynı zamanda  
bu tarz ile yakından bağlantılı olan belirli bir 
grup sanatçıyla da ilişkili olarak kullanılmaktadır. 
Bu grup içinde Aram Bartholl, Petra Cortright, 
Oliver Laric, Jon Rafman, Evan Roth, Rafael 
Rozendaal, Katie Torn, Brad Troemel, Clement 
Valla, Artie Vierkant, Addie Wagenknecht gibi 
sanatçılar yer almaktadır. Bunlar (F.A.T. lab6 
ve Eyebeam misafir sanatçı programı7 gibi) 
farklı yapılanmalar içinde ve Aram Bartholl’un 
küratörlüğünü yaptığı, Philippe Riss tarafından 
işletilen Paris’teki xpo gibi bu sanatçıların 
birçoğunun bir grup olarak daha bilinir hale 
gelmesine katkıda bulunmuş galerilerde bir 
araya gelmektedir.

Post-dijital teriminin en sorunlu yönü onun 
ortaya koyduğu önermenin kolayca dijital 
teknolojilerin ortam özellikleriyle ve dijital 
teknolojileri kullanarak oluşturulmuş sanatla 
derinlemesine ilgilenmekten kaçınmanın bir 
bahanesi haline gelebilecek olmasıdır. Çünkü 
dijital ve onu çevreleyen dil ile derinlemesine 
bir tanıdıklık durumu içinde olduğumuz için 
o artık çevremizin “doğal” bir parçası haline 
gelmiştir. New York Times’daki bir makalesinde, 
Christopher Glazek şöyle söylüyordu:

to showcase and distribute their work and 
collections, collectors buy through online 
auction houses, discourse on art takes place 
on diversified platforms etc.

At the core of all these seems to lie a 
twofold operation: First, the confluence 
and convergence of digital technologies 
in various materialities; and second, the 
ways in which this merger has changed our 
relationship with these materialities and our 
representation as subjects. The post-digital 
captures the embeddedness of the digital 
in the objects, images and structures we 
encounter on a daily basis, and the way we 
understand ourselves in relation to them.  
The New Aesthetic, in particular, captures the 
process of seeing like and being seen through 
digital devices. 

The hype surrounding post-Internet as 
“a revolutionary movement”5 mirrors exactly 
that surrounding net art as “a revolutionary 
movement” in the 1990s. The term genre 
rather than movement may be a more helpful 
construct for understanding both net art 
and post-Internet art (in the case of post-
Internet art, the genre also very much is a 
medium condition). 

The term post-Internet also is associated 
with a specific group of artists who are closely 
aligned with the genre. The group includes 
artists such as Aram Bartholl, Petra Cortright, 
Oliver Laric, Jon Rafman, Evan Roth, Rafael 
Rozendaal, Katie Torn, Brad Troemel, Clement 
Valla, Artie Vierkant, Addie Wagenknecht et al. 
They intersect in configurations (such as the 
F.A.T. lab6 and Eyebeam residency7), and Aram 
Bartholl’s curation at galleries such as xpo in 
Paris, run by Philippe Riss, has contributed 
a lot to making many of these artists more 
pronounced as a group.

The most problematic aspect of the term 
post-digital is that its premise — a condition 
where we are so deeply familiar with the 
digital and its vernacular that it has become 
a “natural” part of our environment — can 
easily become an excuse for avoiding a deep 
engagement with the medium-specificities 
of digital technologies and the art that has 
been created using them. In an article in the  
New York Times, Christopher Glazek stated:



124

To the extent that “post-internet” 
sometimes defines a sensibility, you could 
say that it’s characterized by positivity, 
the melding of satire and admiration, an 
emphasis on popularity over exclusivity and 
an uncomplicated reverence for fame and 
success. (Glazek, 2014)

This type of diluted understanding of 
the sensibilities attached to the notion 
of post-Internet can easily result in 
misunderstandings of the conditions of digital 
culture and their technological, social and 
political nature and lead to a cultural amnesia 
concerning their historical evolution over the 
past five decades. Interestingly today’s post-
digital artwork, infiltrated by the Internet yet 
embodied and ‘humanized’ and embedding the 
virtual in materiality bears resemblance to 
the works shown in the landmark E.A.T. and 
New Tendencies exhibitions. The early work 
of Vladimir Bonacic, such as GF.E 16.4 CNSM 
(1969 - 1971)8, which takes the form of real-
world physical ‘pixellated’ structures that 
generate symmetrical patterns, are obvious 
ancestors to post-digital work.

Theoretical Genealogies of the Post-Digital
The history of the research, 

experimentation, and artistic practice 
surrounding the body of work assembled 
under the umbrella of the post-digital is 
situated in a complex space that comprises 
histories of film, video, sound art, electronics, 
early computational programming, and 
information systems. These histories create 
the foundations of digital art practices as 
we know them today. The foundations of 
contemporary forms and fields such as 
glitch, 8bit, machine vision, software vision, 
generative art, and augmented reality are 
part of a history that goes back at least to 
the middle of the past century. 

Machine and software vision, for example, 
have a long history in computational and 
artistic practice. Even the proliferation 
of drone-related art projects today has 
precedents in the 1990s when practicing 
artists in the former Yugoslavia immediately 
reacted to the drones that were operated 
by the United States over Bosnia in 1995. 
Artists and collectives such as Marko Peljhan, 
System-77, Timo Anrall and the Bureau 
of Inverse Technology were discussing 
these issues up to 15 years before the 

“Post-internet” teriminin bazen bir 
duyarlılığı tanımladığı ölçüde, pozitiflikle, hiciv 
ve hayranlığın kaynaşmasıyla, seçkinlik yerine 
popülariteye vurgu yapışıyla ve şöhret ve 
başarıya yönelik karmaşık olmayan saygısıyla 
belirlendiğini de söyleyebiliriz. (Glazek, 2014)

Post-internet kavramına bağlı duyarlılıkların 
bu tür su katılmış kavrayışları kolayca dijital 
kültürün koşulları ve bunların teknolojik, sosyal 
ve siyasal nitelikleri ile ilgili yanlış anlaşılmalara 
neden olabilir ve onun son elli yıl boyunca 
sürmüş olan tarihsel evrimi ile ilgili kültürel 
hafıza kaybına yol açabilir. İlginç olan odur ki, 
günümüzün içine İnternet karışmış ama bir 
yandan da cisimleşmiş ve ‘insanlaşmış’ olan 
ve sanal olanı maddeselliğin içine yedirmeyi 
başarmış olan post-dijital sanatı, bu alanda 
dönüm noktası sayılan E.A.T. ve Yeni Eğilimler 
sergilerinde gösterilen eserlerle benzerlikler 
taşımaktadır. Vladimir Bonačić’in, GF E 16.4 
CNSM (1969 - 1971)8 gibi, simetrik desenler 
oluşturmak üzere tasarlanmış, gerçek dünyada 
bulunan fiziksel olarak ‘piksellenmiş’ yapılar 
şeklini alan erken dönem çalışmaları post-dijital 
eserlerin bariz bir şekilde atası sayılırlar.

Post-Dijitalin Teorik Soyağacı
Post-dijital çatısı altında toplanan çalışmaları 

çevreleyen araştırma, deney ve sanatsal 
pratiğin tarihi film, video, ses sanatı, elektronik, 
erken dönem bilgisayar programcılığı ve bilgi 
sistemlerinin geçmişlerini kapsayan karmaşık 
bir hacimde yer almaktadır. Bu tarihçeler 
bugün bildiğimiz şekilleriye dijital sanat 
uygulamalarının temellerini oluşturmaktadır. 
Günümüzde karşı karşıya olduğumuz aksaklık 
(glitch), 8bit, makine görüsü (machine vision), 
yazılım görüsü, oluşumsal sanat (generative 
art) ve artırılmış gerçeklik (augmented reality) 
gibi güncel biçimler ve alanların temelleri en 
azından geçtiğimiz yüzyılın ortalarına kadar 
uzanan bir tarihe sahiptir.

Örneğin, makine ve yazılım görüsünün 
(vision) bilgisayarlı ve sanatsal pratikler içinde 
uzun bir geçmişi vardır. Hatta günümüzdeki 
dronlarla ile ilgili sanat projelerindeki çoğalmanın 
ardında bile, 1995 yılında Birleşik Devletler 
tarafından Bosna üzerinde kullanılan dronlara 
hemen tepki veren eski Yugoslavya’da çalışan 
sanatçıların yaptığı işler gibi 1990’lara dayanan 
öncül örnekler bulunmaktadır. Marko Peljhan, 
System-77, Timo Anrall ve Bureau of Inverse 
Technology gibi santçılar ve kolektifler, 2011 yılı 
sonrasındaki dron sanatlarındaki patlamanın 
15 yıl kadar öncesinden itibaren bu konuları 
tartışıyordu.9 ‘Algılayan makineler’in öncülleri, 
doğrudan ve görünür biçimde çevrelerinde 
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explosion of drone art from 2011 onwards.9 
‘Sensing machines’ had their predecessors 
in Nicolas Schöffer’s CYSP 1. (1956)10 and 
Edward Ihnatowicz’s SAM (Sound Activated 
Mobile) (1968)11, which were among the 
first sculptures that moved directly and 
recognizably in response to what was 
going on around them. Artists such as  
Ken Rinaldo, who created the interactive 
robotic environment Autopoeisis (2000)12, 
have tracked interactions between machine 
vision and humans from the 1980s until today. 
Tied closely to machine vision is the software 
created to analyze (and profile) both 
humans and the world around us. Projects 
such as SVEN (The Surveillance Video 
Entertainment Network) (2006)13 anticipated 
the proliferation of face recognition software 
used for profiling and in advertising today. 

The multiple visual genealogies of the post-
digital resonate with and have been informed 
by a multitude of theoretical and philosophical 
concepts that cannot be traced in detail here. 
The theoretical and philosophical frameworks 
sketched out in the following represent an 
intersection of concepts as they relate to the 
post-digital and New Aesthetic.

Sigmund Freud’s “The Uncanny” (Freud 
1919) defines the uncanny as ‘un-homely’ 
(unheimlich), as something that reveals what 
remains hidden in the notion of the homely 
(heimisch), the known and comfortable, which, 
as Freud argues, conceals some aspects 
of itself. The German word ‘heimlich’ in fact 
combines both of these aspects, suggesting 
both ‘homely’ (heimisch) and ‘secretly’ 
(heimlich). In his article “The Uncanny Valley” 
(Mori 1970), Masahiro Mori adopted the notion 
of the uncanny for evaluating the relationship 
between appearance and familiarity in 
robotics and the tipping point at which the 
familiar becomes strange, alienating or 
upsetting. Mori represents strangeness in 
mathematical terms, as negative familiarity, 
and his concepts remain relevant in both 
robotics and animation for evaluating when 
the humanoid crosses the line between the 
realistic and the creepy.

The uncanny describes a vague feeling of 
estrangement from that which is comforting 
and lies within the realm of the intimate. It 
captures intrinsic aspects of the post-digital 
as digitally imbued or networked objects, 
images, and structures that are both familiar 

olanlara tepki vererek hareket eden ilk heykeller 
arasında yer alan Nicolas Schöffer’in CYSP 
1. (1956)10 ve Edward Ihnatowicz’in SAM 
(Sound Activated Mobile - Sesle Aktive Edilen 
Devingen) (1968)11 adlı eseri gibi çalışmalardı. 
Etkileşimli bir robotik ortam olan Autopoeisis 
(2000)12 adlı çalışmayı gerçekleştiren Ken 
Rinaldo gibi sanatçılar, 1980’lerden başlayarak 
günümüze kadar makine vizyonu ve insanlar 
arasındaki etkileşimleri takip etmekteydi. 
İnsanları ve çevremizdeki dünyayı analiz etmek  
(ve profillerini çıkarmak) için oluşturulan 
yazılımlar da makine vizyonuyla yakından 
i l işki l idir. SVEN (Surveil lance Video 
Entertainment Network - Güvenlik Videoları 
Eğlence Ağı) (2006)13 gibi projeler günümüzde 
profil çıkarmada ve reklam sektöründe kullanılan 
yüz tanıma yazılımlarının giderek yayılacağını 
önceden öngörmüştür.

Post-dijitalin çoklu görsel kökenleri burada 
ayrıntılı olarak ele alınması mümkün olmayacak 
kadar çok sayıda teorik ve felsefi kavramdan 
etkilenerek oluşmuş ve bir o kadarıyla da 
paralellikler taşımaktadır. Aşağıda kabataslak 
çizilen teorik ve felsefi çerçeveler aracılığıyla 
bu kavramların post-dijital ve Yeni Estetik ile 
ilişkili olarak kesişimleri temsil edilmektedir.

Sigmund Freud’un “The Uncanny” (Tekinsiz) 
(Freud 1919) başlıklı metni tekinsizi ‘tanıdık 
olmayan’ (un-homely / unheimlich) şeklinde 
tanımlayarak bunun bilindik ve güven veren, 
tanıdık olan (heimisch) kavramının içinde 
gizli halde bulunan şeyleri ortaya çıkardığını 
ifade eder ve Freud, tanıdık olanın kendisinin 
bazı yönlerini gizlediğini savunur. Aslında 
Almanca’daki ‘heimlich’ kelimesi hem ‘tanıdık’ 
(homely / heimisch) hem de ‘gizlice’ (heimlich) 
kelimelerini düşündürerek, bu iki yönü de 
bir araya getirmektedir. Masahiro Mori,  
“The Uncanny Valley” (Tekinsiz Vadi) (Mori 
1970) başlıklı makalesinde, robot bilimi 
kapsamında dış görünüm ve aşinalık arasındaki 
ilişkiyi değerlendirirken ve tanıdık olanın 
yabancı, yabancılaştırıcı veya tedirgin edici 
hale geldiği kırılma noktasını ele alırken tekinsiz 
kavramından yararlanmıştır. Mori yabancı 
olma halini matematiksel terimlerle, negatif 
aşinalık olarak temsil eder ve onun ortaya 
attığı kavramlar insansı olanın gerçekçi olmakla 
ürpertici olmak arasındaki çizgiyi geçmesini 
değerlendirmek açısından hem robot bilimi hem 
de animasyon alanları için anlamlılığını korur.

Tekinsiz, güven verici olandan belirsiz bir 
şekilde yabancılaşarak uzaklaşma duygusunu 
ifade eder ve mahrem alan içinde yer alır. 
Dijital olarak işlenmiş veya dijital ağlara 
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and ‘close to home’ yet see, read, and reflect 
us in ways that we may not always fully grasp. 
The objects surrounding us increasingly 
answer our needs for being seen, 
acknowledged, validated, and understood in 
a scenario both comforting and alienating 
—a scenario in which reflection, recognition, 
and response no longer rely on a human but 
have been delegated to a machinic other.  
The concepts of the uncanny and the uncanny 
valley have moved to new territory, from the 
humanoid robot to our smart devices.

How we perceive the world is inextricably 
linked with our systems of social organization, 
which in turn exhibit their own aesthetic 
characteristics. As a construct deeply 
embedded in technological systems and 
the way they shape daily life, societies, and 
politics, the post-digital is historically rooted 
in concepts ranging from cybernetic theories 
regarding the interaction between man and 
machine and the systems aesthetics of the 
1960s to the evolution of technologies of 
reproduction from mechanical to digital.

In the 1940s American mathematician 
Norbert Wiener (1894-1964) coined 
the term ‘cybernetics’ (from the Greek 
term kybernetes, meaning ‘governor’ or 
‘steersman’) for the comparative study 
of different communication and control 
systems, such as the computer and the 
human brain. In Cybernetics: or, Control and 
Communication in the Animal and the Machine 
(1948), he defined three central concepts 
which he maintained were crucial in any 
organism or system—communication, control, 
and feedback—and postulated that the 
guiding principle behind life and organization 
is information, the information contained 
in messages. Cybernetics marked a shift in 
the understanding of the living organism by 
positing that living creatures and computing 
machines operate on the basis of a self-
regulation attained through communication 
and feedback of electrochemical or electronic 
signals. Cybernetics as a science and the 
parallel it postulated between natural and 
computer-driven information processing 
receded in importance over the decades 
but the fusion of machine processing and 
the decision making process (and politics) 
acting upon the natural —from human life 

bağlı nesne, imge ve yapıların bize tanıdık 
gelmesi ve ‘yakın hissettirmesi’ ile diğer 
yandan da bizi görüş şekli, bizi okuması ve bizi 
yansıtma şekilleri açısından her zaman tam 
olarak kavrayamadığımız yollara başvurması 
niteliklerini düşündüğümüzde, bu post-dijitalin 
özünde bulunan yönlere de karşılık gelmektedir. 
Bizi çevreleyen nesneler, bizim görülme, kabul 
edilme, onaylanma ve anlaşılma ihtiyaçlarımıza 
giderek daha fazla cevap verir hale gelmekte 
ve bu hem rahatlatıcı hem de yabancılaştırıcı 
bir senaryo dahilinde gerçekleşmekte. Bu 
senaryoda yansıma, tanınma ve tepki için 
artık bir insana ihtiyaç duyulmak yerine bu bir 
makinesel ötekine havale edilmiş durumda. 
Tekinsiz ve tekinsiz vadi’nin kavramları artık 
insansı robottan akıllı cihazlarımıza aktarılarak 
yeni topraklara taşınmıştır.

Dünyayı nasıl algıladığımız bizim toplumsal 
örgütlenme sistemlerimizle ayrılamaz bir 
biçimde bağlantılıdır, ki bunlar da kendi estetik 
özelliklerini sergiler. Teknolojik sistemlere 
ve onların gündelik hayatımızı, toplumları 
ve politikayı biçimlendirme şekillerinin içine 
derinlemesine gömülü bir yapı oluşuyla post-
dijitalin kökleri tarihsel anlamda insan ve makine 
arasındaki etkileşimler konusundaki sibernetik 
teorilerden, 1960’ların sistem estetiğine ve 
yeniden üretim teknolojilerinin mekanikten 
dijitale doğru evrimine varan kavramlara kadar 
uzar.

1940’lı yıllarda Amerikalı matematikçi 
Norbert Wiener (1894-1964) bilgisayarlar 
ve insan beyni gibi, farklı iletişim ve kontrol 
sistemleri üzerine yürütülen karşılaştırmalı 
araştırmaları kapsamak üzere (Yunan dilindeki 
‘vali’ veya ‘dümenci’ anlamına gelen kybernetes 
kelimesinden yola çıkarak) ‘sibernetik’ terimini 
ortaya attı. Cybernetics: or, Control and 
Communication in the Animal and the Machine 
(Sibernetik: ya da, Hayvan ve Makine’de Kontrol 
ve İletişim) (1948) adlı kitabında, herhangi bir 
organizma ya da sistemde bulunan can alıcı 
öneme sahip üç ana kavram tanımlamaktaydı. 
Bunlar iletişim, kontrol ve geribildirimdi ve onun 
öne sürdüğü üzere yaşam ve organizasyonun 
arkasındaki temel yön verici kaide bilgiydi, 
mesajlarda yer alan bilgi. Sibernetik, canlı 
organizmaların kavranışıyla ilgili anlayışta bir 
kaymaya sebep olan bir önerme ileri sürerek, 
canlı varlıklar ve hesap yapan (bilgisayar) 
makinelerin elektro-kimyasal veya elektronik 
sinyaller aracılığıyla gerçekleştirilen iletişim 
ve geribildirim yoluyla düzenlenen bir öz 
denetim temelinde çalıştıklarını belirtiyordu. 
Bir bilim olarak sibernetik ve onun öne sürdüğü 
doğal ve bilgisayar ile yürütülen bilgi işlem 
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to the environment— became increasingly 
pronounced. 

The effect of information-processing 
on the physical world and its informational 
systems also played a major role in the cultural 
notions of systems aesthetics that gained 
traction in the 1960s. In his essays “Systems 
Esthetic” (Burnham 1968) and “Real Time 
Systems” (Brunham 1969), Jack Burnham 
used (technologically driven) systems as a 
metaphor for cultural and art production. 
Revisited in the context of Burnham’s ideas, 
the post-digital seems to mark a systems-
oriented culture in which the matrixes 
of human activity and social organization 
become either accessible through or 
are symbolized by objects ranging from 
drones to smart architectures and mobile 
digital devices. The post-digital as a new 
manifestation of systems-oriented culture 
cannot be separated from technological 
reproduction and its effects on both image 
and object culture and social organization.

Some of the effects of technological 
reproduction can be traced in the arguments 
developed in Walter Benjamin’s “The Work of 
Art in the Age of Mechanical Reproduction” 
(1935), Bill Nichols’ “The Work of Culture in 
the Age of Cybernetic Systems” (1988) and 
Douglas Davis’ “The Work of Art in the Age 
of Digital Reproduction” (An Evolving Thesis: 
1991-1995). Walter Benjamin suggested 
correspondences between changes in the 
economic mode of production, the nature of 
art, and categories of perception. (Benjamin 
1935) For Benjamin, the possibilities of 
mechanical reproduction inherent to 
media such as photography and film, in 
particular, could liberate art from ritual 
and push it towards the arena of political 
engagement — for better or worse, since 
these possibilities also provided a basis for 
propaganda and manipulation. Focusing on 
the work of culture in the late 1980s, Bill 
Nichols identified interactive simulations 
and simulated interactions — from Reagan’s 
Star Wars program and computer games to 
surrogate motherhood — as the key change 
in reproduction and forms of representation 
that echo Baudrillard’s simulacra as a new 
form of social practice. (Nichols 1988) 
Written only a few years later than Nichols’ 

süreçlerinin paralelliği aradan geçen yıllarda 
önemlilik açısından gerilemiştir, fakat makine 
ile işleme ve insan yaşamından çevreye varan 
bir kapsamda doğal olan üzerine etkiyen karar 
verme süreçlerinin (ve siyaset) füzyonu gittikçe 
belirgin hale gelmiştir.

Bilgi-işlemin, fiziki dünya ve onun bilgi 
sistemleri üzerindeki etkisi 1960’larda ön 
plana çıkmış olan sistem estetiğinin kültürel 
kavramları üzerinde de önemli bir rol oynamıştır. 
“Systems Esthetic” (Sistem Estetiği) (Burnham 
1968) ve “Real Time Systems” (Gerçek 
Zamanlı Sistemler) (Brunham 1969) başlıklı 
makalelerinde, Jack Burnham (teknoloji odaklı) 
sistemleri kültürel ve sanatsal üretim için bir 
metafor olarak kullanmaktaydı. Burnham’ın 
fikirleri bağlamında yeniden ele alındığında, 
post-dijitalin, insan etkinlikleri ve toplumsal 
örgütlenme matrislerinin dronlardan akıllı 
mimarilere ve mobil dijital cihazlara varan 
farklı nesneler üzerinden erişilebilir kılındığı ya 
da sembolize edildiği sistem odaklı bir kültüre 
işaret ettiği görülmektedir. Sistem odaklı bir 
kültürün yeni bir tezahürü olarak post-dijital, 
teknolojik yeniden üretim ve bunun görüntü 
ve nesne kültürü üzerindeki etkilerinden ve 
toplumsal örgütlenmeden ayrı düşünülemez.

Teknolojik yeniden üretimin bazı etkileri, 
Walter Benjamin’in “The Work of Art in the 
Age of Mechanical Reproduction” (Mekanik 
Yeniden Üretim Çağında Sanat Eseri) (1935), 
Bill Nichols’ın “The Work of Culture in the Age 
of Cybernetic Systems” (Sibernetik Sistemler 
Çağında Kültür Çalışmaları) (1988) ve Douglas 
Davis’in “The Work of Art in the Age of Digital 
Reproduction” (An Evolving Thesis: 1991-
1995) (Dijital Yeniden Üretim Çağında Sanat 
Eseri (Gelişmekte olan bir Tez: 1991-1995)) 
başlıklı metinlerde geliştirilen argümanlarda 
izlenebilir. Walter Benjamin, üretimin ekonomik 
biçimindeki değişiklikler, sanatın doğası ve algı 
kategorileri arasında benzerlikler olduğunu 
önermekteydi. (Benjamin 1935) Benjamin için 
özellikle fotoğraf ve film gibi doğasında mekanik 
yeniden üretim olanakları taşıyan ortamlar, 
sanatı ritüelden kurtarabilir ve bir politik uğraş 
arenasına doğru itebilirdi. Tabii bu olasılıklar 
aynı zamanda propaganda ve manipülasyon için 
de bir zemin sağlamakta olduğundan doğacak 
sonuçlar daha iyi de daha kötü de olabilirdi. 
Kültür çalışmalarına 1980’lerin sonlarında 
odaklanan Bill Nichols, Reagan’ın Yıldız Savaşları 
programı ve bilgisayar oyunlarından taşıyıcı 
anneliğe uzanan bir kapsamda, Baudrillard’ın 
yeni bir sosyal pratik biçimi olarak ortaya attığı 
simülakrı çağrıştıran, etkileşimli simülasyonlar 
ve simüle edilmiş etkileşimlerin yeniden üretim 
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essay, Douglas Davis’ “The Work of Art in 
the Age of Digital Reproduction,” picks up 
on different aspects of Benjamin’s original 
text by identifying the major cultural 
changes in the understanding of images 
that were brought about in the transition 
from analog to digital culture. Taking the lack 
of distinction between copy and original in 
digital reproduction as a starting point, Davis 
outlines a culture of vision and revision in 
which we can comprehend the concept of a 
‘post-original original’—a culture in which the 
deconstruction of images can have its own 
singular value. (Davis 1991-1995) The post-
digital emerges as the latest manifestation 
of this long history of configurations of 
man-computer interaction, technological 
reproduction, and image and object culture.

Post-digital ‘culture’ can therefore not 
be separated from politics of vision and 
image. Michel Foucault’s Discipline and Punish 
(1975), in which he uses Jeremy Bentham’s 
conceptualization of the panopticon as prison 
architecture to investigate the function of 
disciplinary mechanisms as an apparatus 
of power, looms large over the surveillance 
and tracking mechanisms of the post-
digital age. (Foucault, 1995) In the post-
digital environment people are continuously 
subjected to or voluntarily subject themselves 
to visibility, be it through the use of their 
GPS-equipped mobile devices or their urge 
to broadcast themselves on social media 
platforms. At the same time there is at least 
the potential for communication, whether it is 
realized or not. 

The question of how the post-digital 
mediates and is being mediated is still 
crucial. In “Mediating Political ‘Things,’ and 
the Forked Tongue of Modern Culture,”  
Bruno Latour critiques a condition of modern 
culture —developed over centuries— in which 
the multiplicity of the mediation of reality is 
ignored or denied in the general perception 
of any discipline or social field (from science 
to religion) while each of these fields is busy 
refining techniques for mediation on a daily 
basis. (Katti and Latour 2006) The post-
digital seems to exhibit similar Tendencies 
by often ignoring or obscuring the layers of 
its own mediation while mediating through 
a network of ‘things’ —most literally the 

ve temsil biçimlerindeki en önemli değişim 
olduğunu tespit etmekteydi. (Nichols 1988) 
Nichols’ın makalesinden sadece birkaç yıl 
sonra yazılan “The Work of Art in the Age 
of Digital Reproduction” başlıklı yazısında 
Douglas Davis, Benjamin’in özgün metnindeki 
farklı bakış açılarına odaklanarak analogdan 
dijital kültüre geçişte görüntülerin kavranışına 
yönelik meydana gelen en önemli kültürel 
değişimleri belirlemekteydi. Dijital yeniden 
üretimde kopya ve orijinal arasında bir ayrımın 
olmaması durumunu başlangıç noktası alan 
Davis, vizyon ve revizyon üzerine kurulu bir 
kültürün dış hatlarını çizerek görüntülerin 
yapısökümünün kendi tekil değerlerine sahip 
olabileceği bir kültür dahilinde algılamamız 
gereken ‘post-orijinal orijinal’ (orijinal sonrası 
orijinal) kavramını ortaya atar. (Davis 1991-
1995) Post-dijital, karşımıza insan-bilgisayar 
etkileşimi, teknolojik yeniden üretim ve görüntü 
ve nesne kültürü yapılandırmalarının bu uzun 
tarihinin en son tezahürü olarak çıkmaktadır.

Post-dijital ‘kültür’, bu nedenle görüş ve 
imge politikalarından ayrı tutulamaz. Michel 
Foucault’nun Discipline and Punish (Disiplin 
ve Ceza) (1975) adlı, Jeremy Bentham’ın 
cezaevi mimarisi olarak panoptikon 
kavramsallaştırmasını kullanarak bir iktidar 
aygıtı olarak disiplin mekanizmalarının işlevini 
incelediği kitabı post-dijital çağın gözetim 
ve izleme mekanizmaları açısından ön plana 
çıkmaktadır. (Foucault, 1995) Post-dijital 
ortamda insanlar ister kendi GPS donanımlı 
mobil cihazları aracılığıyla veya sosyal medya 
platformlarında kendi yayınlarını yapma 
dürtüsüyle sürekli olarak görünür olmaya maruz 
kalır veya gönüllü olarak kendilerini maruz 
bırakırlar. Burada aynı zamanda, gerçekleşip 
gerçekleşmediğinden bağımsız olarak, en 
azından iletişim potansiyeli bulunmaktadır.

Post-dijitalin nasıl aracılık ettiği ve aracılık 
ettirilmekte olduğu sorusu hala can alıcılığını 
korumaktadır. “Mediating Political ‘Things,’ 
and the Forked Tongue of Modern Culture” 
(Politik ‘Şeylere’ Aracılık Etmek ve Modern 
Kültürün Çatal Dili) başlıklı röportajda Bruno 
Latour, yüzyıllar içinde geliştirilmiş olan 
modern kültür durumunun bir eleştirisini yapar.  
Bu kapsamda, gerçekliğe aracılık eden şeylerin 
çeşitliliği bütün disiplinler ve sosyal alanların 
(bilimden dine kadar) genel algısı tarafından 
göz ardı edilmekte ya da inkar edilmekteyken 
bir yandan da bu alanların her biri günlük olarak 
aracılık etme tekniklerini rafine etmekle meşgul 
olmaktadır. (Katti ve Latour 2006) Post-
dijital de bir yandan bir ‘şeyler’ ağı aracılığıyla  
-kısaca Şeylerin İnterneti aracılığıyla- aracılık 
ederken, çoğunlukla kendi aracılık katmanlarını 
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Internet of Things. Actor-network theory 
(AT), which evolved from the work of Michel 
Callon, Bruno Latour and others at the Ecole 
des Mines in Paris, seems to be particularly 
relevant in this context. AT is an attempt 
to develop a vocabulary that establishes 
links between three entities and resources 
and their agencies: the natural, the social 
fabric, and semiotic construction (where 
agency relates to the creation of meaning). 
(Latour 1990) Importantly, AT does not limit 
itself to human individual actors but extends 
the word actor, or actant, to non-human,  
non-individual entities. What makes AT 
relevant in the context of the post-digital 
is both the delegation of agency to the 
non-human and the linking of the natural, 
social, and semiotic that seems crucial to 
understanding the pervasiveness of the post-
digital, which might manifest in an image or 
object that resonates with these domains. 

The post-digital reflects a new status 
of subject-object relationships in which our 
preferences, tastes, likes, and memories can 
be reflected back to us by objects that might 
offer to assist us with daily tasks, becoming 
actants on our behalf. Considering the multiple 
art-historical and theoretical frameworks 
that converge in the post-digital, it seems 
important to acknowledge it specificities. 
The value of the term post-digital resides in 
creating a frame through which we see the 
culmination of a long history in a different 
way. Yet what we see is not necessarily a 
clear, legible image. It seems impossible for 
the post-digital to have a social functionality 
and for people to understand, and act upon it 
without the genealogies of the ideas, images 
and objects that form it.

görmezden gelerek ya da gizleyerek benzer 
eğilimler sergilemekte gibi görünür. Paris’teki 
Ecole des Mines’de, Michel Callon, Bruno 
Latour ve diğerlerinin çalışmaları sonucunda 
ortaya çıkmış olan Aktör-ağ teorisi (Actor-
network Theory: AT) bu bağlamda özellikle 
anlamlı durmaktadır. AT, doğal olan, sosyal doku 
ve (aracıların anlam üretmekle ilişkilendiği) 
göstergebilimsel yapıdan oluşan üç alan ve 
kaynak ve bunların aracıları arasında bağlantılar 
kurmak için bir kelime dağarcığı geliştirme 
girişimidir. (Latour 1990) En önemlisi, AT kendini 
bireysel insan aktörlerle sınırlamaz, aktör 
kelimesini, hatta eyleyen kelimesini genişleterek 
insan olmayan, birey olmayan öğeleri dahil 
edecek hale getirir. AT’yi post-dijital bağlamında 
anlamlı kılan hem insan olmayan unsurların 
aracı olma ihtimalini tanıması, hem de post-
dijitalin yayılma eğilimini anlamakta çok önemli 
görünen ve bu alanlarla ilişkili bir görüntü veya 
nesne şeklinde tezahür edebilecek olan, doğal, 
sosyal ve göstergebilimsel unsurların birbiriyle 
bağlantılandırılmasıdır.

Post-dijital, özne-nesne ilişkilerinde yeni 
bir durumu yansıtır. Bu durum içinde bizim 
tercihlerimiz, zevklerimiz, beğenilerimiz ve 
belleğimiz bizim adımıza eyleyenler haline gelen, 
bize gündelik işlerimizde yardımcı olabilen 
nesneler tarafından geri yansıtılmaktadır. 
Post-dijital kapsamında bir araya gelen birçok 
sanat-tarihsel ve kuramsal çerçeve göz önüne 
alındığında, bunun özgüllüklerini teslim etmek 
önemli görünmektedir. Post-dijital teriminin 
değeri, uzun bir geçmişin birikimiyle oluşmuş 
bir duruma farklı bir şekilde bakabilmeyi 
olanaklı kılan bir çerçeve oluşturmakta 
yatmaktadır. Halbuki gördüğümüz ille de net, 
okunaklı bir görüntü değildir. Post-dijitalin bir 
sosyal işlevselliğe sahip olması ve insanların 
onu anlaması ve ona göre davranması, onu 
oluşturan fikirler, görüntüler ve nesnelerin 
kökenlerine ilişkin bilgi sahibi olmaksızın 
imkansız görünmektedir.
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Medya Arkeolojisi: Medya 
Sanatlarında Yeninin Sorgulanması

İkinci Dünya Savaşı sonrasındaki gelişim 
sürecindeki yıllar boyunca “yeni” medya 
sanatlarının aslında en ısrarlı biçimde 
çevresine koza ördükleri şeylerden biri modası 
geçmiş, eski ve analog olanın değerini bilmek 
olmuştur. Bu, yeni olanın potansiyel olarak 
eskinin düzeltilmesi, geri dönüştürülmesi 
ve tekrar tekrar var edilmesinden daha az 
ilgi çekici olması, bütün medya sanatları 
konusunu daha da ilginç kılan bir paradokstur. 
En yeni teknolojileri kullanan medya sanatının, 
kültürümüzün tek hatta ilerleyen doğrusal bir 
gelişme varsayımı üzerine kurulu olmadığını  
-ve olmaması gerektiğini- ortaya koymak için 
eski fikirleri gün yüzüne çıkaran, hayali medya 
çözümleri üreten ve eskimiş analog teknolojileri 
kullanan yaklaşımlarla boy ölçüşmek zorunda 
olduğu da varsayılamaz. Ya gösterişli 
dijitalin yanı sıra var olan diğer gerçekliğin 
paralel varlığı -“zoetroplar, kinetoskoplar, 
stereoskoplar, fonograflar, tilt makineleri, fal 
makineleri, periskoplar ve silahlar, ev aletleri, 
eski televizyonlar, hatta eskimiş bilgisayarlar 
ve video oyunları”nın (Huhtamo 1995) dünyası- 
bu eski teknolojilerin medya sanatı, galeriler, 
küratörlük programları ve popüler kültürde var 
olmaya devam etmesi açısından bir o kadar 
önemli ise?

Media Archaeology: Questioning 
the New in Media Arts

One of the most persistent things that 
“new” media arts have actually cocooned 
during their decades of post- WWII development 
is an appreciation of the obsolete, old and 
analogue. It is such a paradox, which however 
makes the whole issue of media arts more 
interesting: that the new is potentially less 
interesting than how the old is remediated, 
recycled, recursively represenced. Media art 
that employs the newest technologies does 
not necessarily match up to the innovative 
ways of digging up old ideas, imaginary media 
solutions and obsolete analog technologies 
as ways to demonstrate that our culture 
is not -and should not be- based on a one 
-track assumption of linear progress. What 
if the parallel existence of the other reality 
alongside the glitzy digital -the world of 
“zoetropes, kinetoscopes, stereoscopes, 
phonographs, pinball machines, fortune-
telling machines, periscopes and guns, 
household appliances, vintage television sets, 
even obsolete computers and videogames” 
(Huhtamo 1995) is as important in how 
such old technologies persist in media art, 
galleries, curatorial programmes and popular 
culture?

Jussi Parikka
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Medya sanatlarının birçok dalına ve 
dönemine damgasını vurmuş olan dijitale doğru 
gidişe rağmen, pek çok sanatçının da parçası 
olmaktan memnuniyet duyduğu yeni olanın 
ilerleme odaklı pazarlama mantığına yönelik 
hayranlığı reddeden karmaşık zamansallıkların 
su yüzüne çıktığı anlara da tanık olduk. Bu tür 
abartılı bir pazarlama, konu olarak Oculus 
Rift ile de bağlantılı olan büyük veri, dijital 
bozulma ve etkileşim içine dalmış ortamlar 
gibi terimlerin ne kadar hızla yükselmekte 
olduğunu gördüğümüzde artık bize yabancı 
gelmemekte. Nitekim, yeni teknolojilerin 
görsel yüzü olarak öne çıkarılan çeşitli proje 
sanatçıları tarafından desteklenen 1990’ların 
abartılı dijital gelecek propogandası sayesinde 
teknoloji geliştirici şirketler ve medya sanatları 
arasındaki kurumsal bağlar geçtiğimiz  
20-30 yılda çoğunlukla çok yakın olmuştur. 
Dijital ve medya sanatlarının tarihini nihayetinde 
kurumsal teknolojik ortamlarla sonuçlanan 
bir ilerleme izlenimi verecek şekilde yeni 
baştan yazmak da onların çıkarına olmuştur. 
Londra’daki Barbican’da gerçekleştirilen ve şu 
anda İsveç’te sergilenmekte olan ve hakkında 
çok konuşulan Dijital Devrim-sergisinde de bu 
tür bir örtük öyküleştirme mevcuttur: Sergi 
kapsamında dijitalin tarihi eğlence ve nostalji 
üzerinden sunulmakta ve yavaş yavaş medya 
sanatı odaklı popüler serginin sponsorlarından 
biri olan Google tarafından gerçekleştirilen 
DevArt projesine varmaktadır.

Fakat bir yandan da medya sanatı tarihindeki 
çoğu proje kendi zamansal bağlamları, 
kültürel konumları, eleştirel potansiyelleri 
ve kültürel üretimi belirleyen zorunlu ileri 
geri hareketleri konusunda olağanüstü bir 
farkındalık sergilemektedir. Bu da, görünüşte 
yeni olan ortaya çıkarken eski olandan bir 
şeyler öğrendiğimiz anlamına gelmekte ve 
Siegfried Zielinski’nin (2006) kelimeleriyle ifade 
edecek olursak, aynı zamanda “yeninin içindeki 
eskiyi” ve “eskinin içindeki yeniyi” kavramaya 
açık olduğumuzu ortaya koymaktadır. Medya 
arkeolojisi de kayıp fikirler, alternatif tarihler ve 
medyanın varlık koşulları üzerine yürütülen bu 
tür bir kazı çalışmasıdır.

Diğer bir deyişle, medya arkeolojisinin rolü 
bizim sözde yeni buluşlarımızın çok daha uzun 
arkeolojik katmanları ve karmaşık kökenleri 
hakkında daha fazla bilgi edinebilmemiz için 

Despite the drive towards the digital that 
branded many sections and periods of media 
arts, we have quite often had these surfaced 
moments of complex temporalities that have 
refused an adoration of the progress-driven 
marketing logic of the new that so many 
artists also were happy to jump into. Such a 
hype is not a foreigner now either, when one 
sees how quickly rising terms such as big data, 
digital disruption and interactive immersed 
environments, which are again topical with 
Oculus Rift. Indeed, the institutional ties 
between technology developer corporations 
and media arts has been often intimate over 
the past 20-30 years with the 1990s hype 
of a digital future supported by the various 
project artists pushed forward as the visual 
face of new technologies. It’s in their own 
interest to write anew histories of digital 
and media arts so as to give the impression 
of a progression that ends up with corporate 
technological environments. This sort of 
an implicit narrativisation was present in 
the much talked about Digital Revolution-
exhibition at the Barbican in London, now on 
show in Sweden: the history of the digital 
is exhibited through entertainment and 
nostalgia, and leading gradually to the DevArt-
project by Google, also one of the sponsors of 
the media art-oriented popular show. 

Having said that, many of the more 
projects in media art history have shown 
outstanding awareness of their own 
temporal context, cultural situation, critical 
potential and the necessary back and forth 
movement that brands cultural production. 
This has meant an acknowledgement that we 
learn from the old when the seemingly new is 
emerging, while at the same time being open 
to realizing the “old in the new” and the “new 
in the old” to borrow words from Siegfried 
Zielinski (2006). Media archaeology is itself 
this sort of an excavation of the lost ideas, 
alternative histories and the conditions of 
existence of media.

In other words, the role of media 
archaeology has been to offer artistic 
projects and methodological ideas of how to 
learn more about the longer archaeological 
layers and complex genealogies of our 
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sanatsal projeler ve metodolojik fikirler sunmak 
olmuştur. Bu anlamda, medya arkeolojisine 
medya sanatı tarihinin bir parçası olarak 
yaklaşmanın birçok yolu vardır: Bunun en iyi yolu 
da, bu alandaki çalışmalar bütünü bir tek tanımla 
saptanması çok güç olacak kadar zengin olduğu 
için örnekler üzerinden yaklaşmak olacaktır. 
Ben başka bir bağlamda (Parikka 2012) bu 
geniş alana dair medya arkeolojik medya 
sanatının farklı ifade yöntemlerinin niteliklerini 
altı farklı başlık altında toplayan bir çeşit harita 
sunmaya çalışmıştım. Bu tür örnekler, medyanın 
maddeselliği ile ilişki kurmanın yolları olarak 
(kasetten plağa uzanan analog teknolojiler, 
eski ekranlı teknolojilerden devre bükmeye 
ve eski elektronik uygulamalara varan) eski 
malzemelerin kullanımından hayali medyaya 
ve daha fazlasına uzanıyordu. Her halükarda, 
medya arkeolojisinin medya sanatı tarihinin 
içinde bir tür kavramsal çerçeve olduğu açıktır. 
Ancak bunu tek bir başlık altında toplanacak bir 
sanat dalı tarzı olarak ele almak zor olacaktır 
(Huhtamo 1995. Ayrıca bakınız Huhtamo ve 
Parikka 2011).

Zielinski ve Erkki Huhtamo gibi birçok hatırı 
sayılır medya arkeoloğu kurumsal ortamlar da 
dahil olmak üzere sanatçılar ve tasarımcılar 
ile yakın temas içinde çalışmışlar ve bu da 
hem medya-arkeolojik yöntemleri benimseyen 
öğrenciler hem de konu üzerine çalışan 
akademisyenlerin çalışmalarına damgasını 
vurmuştur.

Medya sanatı tarihi gibi alanlar  
(www.mediaarthistory.org) çeşitli uygulamacı 
ve akademisyenleri bir araya getirmiştir ve  
birçok çağdaş yaratıcı uygulama yöntemlerinin 
medya arkeolojisi ile ilişkili olduğu görülebilir. Ars 
Electronica, Transmediale ve ISEA gibi festivaller 
de medya arkeolojisi ile ilgili sanatsal çalışmalar 
ve teorik tartışmalar için bir platform olmuştur. 
Ve çoğunlukla çağdaş sanattaki medya arkeolojik 
dürtü de bu gibi bağlamlar içinde görünür hale 
gelir. Günümüzde Paul DeMarinis, Jeffrey Shaw,  
Ken Feingold, Lynn Hershman, Perry Hoberman, 
Michael Naimark, Catherine Richards ve  
Jill Scott gibi erken dönem uygulamacıları medya 
arkeolojik sanat pratiklerinin erken aşaması 
olarak tespit edilmiştir (Huhtamo 1995) - ve 
buna, geçtiğimiz 15 yıl içinde etkin olan ve sanat 
ortamını ilgi çekici yeni gündemlere yönelik 
olarak baştan yönlendiren bir dizi sanatçıyı 

supposedly new inventions. In that sense, 
there are many ways to approach media 
archaeology as part of media art history: the 
best way is to approach it through examples, 
as the body of work in this field is so rich it 
is hard to pin it down with one definition only.  
I have in another context (Parikka 2012) tried 
to offer some sort of a map to this broad 
field under six different titles to characterize 
the different methods that speak to media 
archaeological media art. Such examples 
have ranged from use of obsolete materials 
(analog technologies, from tape to vinyl, old 
screen technologies to practices of circuit 
bending and old electronics) as ways to 
engage with materiality of media to imaginary 
media, and more. In any way, it is clear 
that the media archaeology is one sort of a 
framework within media art history. It would 
be hard to address it as a unified genre 
however (Huhtamo 1995. See also Huhtamo 
and Parikka 2011).

Several influential media archaeologists, 
such as Zielinski and Erkki Huhtamo, have 
worked closely with artists and designers 
also in institutional settings, which has left its 
mark on both the students adopting media-
archaeological methods and the scholars’ 
own work. 

Such fields as media art histories  
(www.mediaarthistory.org) have brought 
together a range of scholars with 
practitioners, and a number of contemporary 
creative practice methods can be seen related 
to media archaeology. Festivals such as  
Ars Electronica, Transmediale and ISEA have 
also been platforms for artistic work and 
theoretical debates in media archaeology.  
And it is also in these contexts that one 
sees often the media archaeological drive 
in contemporary art. By now, such early 
practitioners as Paul DeMarinis, Jeffrey 
Shaw, Ken Feingold, Lynn Hershman, Perry 
Hoberman, Michael Naimark, Catherine 
Richards and Jill Scott have been identified 
(Huhtamo 1995) as the early phase of media 
archaeological art practices - and we could 
add to that a range of other artists over the 
past 15 years, who have set the scene for 
a reorientation of interesting new agendas: 
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da eklemek mümkündür: Aura Satz, Garnet 
Hertz, Gebhard Sengmüller, J. R. Carpenter,  
Rosa Menkman, Martin Howse/microresearch 
lab ve daha birçokları geçmiş yıllarda medya 
sanatı tarihinin eski ve alternatif olan yanlarıyla 
meşgul olan eserler üretenlerin arasında 
sayılabilir.

I. Yeni Baştan Medya Tarihi: Göz Ardı Edilmiş 
Temalar, Yeni Bakış Açıları

Tematik olarak medya arkeolojisi 1990’larda 
önemli bir konu haline gelmiştir. Benzer fikirler 
henüz bu terim var olmadan önce, Walter 
Benjamin, Siegfried Giedion ve diğer erken 
dönem teorisyenleri tarafından geliştirilmiştir. 
Ama sinema ve medya tarihsel metodolojiye 
katkılarıyla bunu heyecan verici bir alana 
dönüştürenler Zielinski, Huhtamo, Thomas 
Elsaesser, Friedrich Kittler Anne Friedberg ve 
diğerleri gibi teorisyenlerdir. Zielinski’nin erken 
dönemde yazdığı ve tercüme edilmiş çalışması, 
Audiovisions’da bu, insan eliyle yapılmış eserler 
ve teknolojinin kültürel temellerini anlamanın bir 
yolu olarak vurgulanır: “teknoloji, tek boyutlu bir 
şekilde öznelerin varlığını, bilincini ve bilinçdışını 
belirleyen kültürel etkenlerin kazara dışa akışı 
değildir.” (Zielinski 1999, 20). Zielinski’nin 
çalışmaları, sinema ve televizyon tarihine 
teknoloji, kültür ve özne oluşumu arasındaki 
etkileşimleri vurgulamak için dile getirilen 
alışıldık hikayelerin dışında alternatif yollar 
ararken gelişmiştir. Bu da onun Nam June Paik, 
Steina ve Woody Vasulka, Valie Export, David 
Larcher ve benzeri medya sanatına tarihsel 
olarak damgasını vurmuş sanatsal çalışmalar 
ve avangart elektronikteki dikkate değer 
eserleri araştırmasına yol açmıştır. Zielinski’nin 
Yüksek Çözünürlüklü Televizyon etrafında 
gelişmekte olan abartılı propagandayla da ilgili 
yazmakta olduğunu ve bunu daha önceden var 
olan söylemsel propagandaları bir bağlama 
oturtarak ve aynı zamanda teknolojinin 
kara kutularını eleştirel bir şekilde açmayı 
sanatçıların teknik uzmanlıklarını ele alarak 
gerçekleştirdiğini belirtmekte de fayda vardır. 
Erken dönem bilgisayar sanatının 1960’lar ve 
1970’lerde sadece bir alıcı olmakla kalmayarak, 
yeni bilgisayar ortamıyla bir ilişki kurmanın 
yollarını aktif olarak geliştirmekte olduğunu 
vurgulamak gerekir. Matematiksel temalar 
tarafından belirlenen görsel algoritmik sanat 
teknolojik medyanın ortaya çıkmasından önce 
Dada ve Oulipo’da ifade bulmuşlardı, ama 
John Whitney ve Charles Csuri gibi bilgisayar 

Aura Satz, Garnet Hertz, Gebhard Sengmüller, 
J. R. Carpenter, Rosa Menkman, Martin 
Howse/microresearch lab, and many others 
are among those who produced works in the 
past years that engage with the old and the 
alternative of media art history.

I. Media Histories Anew: Neglected Themes, 
New Perspectives

Thematically, media archaeology became 
a key topic in the 1990s. Similar ideas 
were developed by earlier theorists, such 
as Walter Benjamin, Siegfried Giedion and 
others, before the term existed. But it were 
scholars such as Zielinski, Huhtamo, Thomas 
Elsaesser, Friedrich Kittler, Anne Friedberg 
and others who contributed to the cinema 
and media historical methodology in ways that 
worked it into an exciting field. In Zielinski’s 
earlier translated work, Audiovisions, he 
emphasizes it as a way to understand the 
cultural underpinnings of artefacts and 
technology: “technology is not an accidental 
outflow of cultural determinants, which 
on their part condition the existence, 
consciousness, and unconsciousness of 
the subjects in a one-dimensional way.” 
(Zielinski 1999, 20). Zielinski’s work grew out 
of thinking alternative paths to cinema and 
television history, outside the usual stories 
told to emphasise the interactions between 
technology, culture and subject-formation. 
It led to investigations of artistic work that 
branded the media art historically significant 
works in avant-garde electronics: Nam June 
Paik, Steina and Woody Vasulka, Valie Export, 
David Larcher, etc. It is important to note 
that Zielinski was writing also in relation to 
the emerging hype around High Definition 
Television in a way that contextualised the 
earlier discursive hypes but also addressed 
the technical expertise of artists as ways to 
critically open the black boxes of technology. 
One has to underline the ways in which early 
computer art was instrumental in not just 
receiving - but actively creating a relation 
to the new medium of the computer in the 
1960s and 1970s. Mathematical themes 
that characterized the visual algorithmic art 
had their earlier iterations before technical 
media, in Dada and Oulipo, but also computer 
graphics pioneers such as John Whitney and 
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grafiği öncüleri de yeni ortamın koşullarını 
gözden geçirmek durumda kalmışlardı. Avrupa 
bağlamında, Erkki Kurenniemi gibi sanatçılar 
1960’larda yeni bilgisayar tabanlı animasyon 
ortamında çalışarak, daha geniş bir alan olan 
teknik görüntü ile uğraşan deneysel sanatlara 
da katkıda bulundular.

Zielinski ve Huhtamo gibi medya 
arkeologlarının yazılarından anlaşıldığı üzere 
1970’ler ve 1980’lerin deneysel sinema 
dünyalarının (örneğin Jean-Luc Godard ve 
onun Sinema Tarihi projesinin) bilimsel temalar 
üzerinde büyük bir etkisi olmuştur. Bu dönem, 
erken ve sinema-öncesi dönemlerin görsel-
işitsel biçimlerini bir şekilde ele alan, artan 
miktarda sinematik eserlerin zamanı olmuştur: 
Tom, Tom the Piper’s Son (1969) adlı çalışması 
da dahil olmak üzere Ken Jacobs’ın eserleri 
erken dönem sineması aracılığıyla işlemekteydi 
ve aynı zamanda “parasinema” fikrinin ortaya 
atılmasını da sağlamıştı; Eadweard Muybridge’in 
(1830-1904) seri fotoğrafları görsel-işitsel 
ifadelerinin sahip olduğu etki ve tarihsel olarak 
ilgi çekicilikleri bakımından 1970’lerde yeniden 
keşfedildi ve akademik yazında da, daha önce 
bahsi geçen Yeni Film Tarihi tekrardan sinema-
öncesi döneme ve yeni yöntemlere odaklandı 
(Huhtamo 2015).

Charles Csuri had to rethink conditions of the 
new medium. In European contexts, artists 
such as Erkki Kurenniemi worked in the 1960s 
with the new medium of computer-based 
animation and contributed to the wider field 
of experimental arts of the technical image. 

It becomes clear from the writings of 
media archaeologists such as Zielinski and 
Huhtamo that the experimental cinema 
worlds of 1970s and 1980s (e.g. Jean-Luc 
Godard and his History of Cinema-project) 
had a huge impact to the scholarly themes. 
It was the time of increased amounts of 
cinematic pieces that somehow addressed 
the earlier audiovisual forms of early and 
precinema: Ken Jacobs’ work, including Tom, 
Tom the Piper’s Son (1969), worked through 
early cinema and it also coined the idea of 
“paracinema”; Eadweard Muybridge’s (1830-
1904) serial photography was rediscovered 
in the 1970s having an impact in audiovisual 
expression and historical interest and in 
academic writing, the earlier mentioned New 
Film History refocused to the pre-cinematic 
period and to new methods (Huhtamo 2015).

Fig. 1: Erkki Kurenniemi,  
1971 civarı. Fotoğrafçı bilinmiyor. 
Kurenniemi Arşivi (Fin Ulusal 
Galerisi, Merkez Sanat Arşivi, 
Helsinki).

Fig. 1: Erkki Kurenniemi, 
approximately in 1971. 
Photographer unknown. Image 
from the Kurenniemi Archives 
(Central Art Archive at the Finnish 
National Gallery, Helsinki).
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Ayrıca dijital öncesi dönemde, video sanatı 
ve elektronik sanatın öncüleri yeni sibernetik 
dönemi ve onun sanatsal temalarını belirleyen 
insan-makine ilişkilerini özetlemede etkili 
olmuşlardır. Sibernetiğin yanı sıra, görsel-
işitsel de önemli bir tema olmuştur. Huhtamo 
ve Zielinski’ye paralel olarak, 1980’lerde Yeni 
Sinema Tarihi sinema-öncesi, erken sinema ve 
anlatı sineması arasında varolduğu kabul edilen 
kopmaları ele alan bir tür medya arkeolojisi 
yöntemi geliştirdi ve bu yöntem metodolojik 
olarak “verili olan veya kabul edilen ‘gerçekliği’ 
sorgulamaktan, unutulmuş öncüleri, önemsiz 
filmleri ve diğer ihmal edilen malzeme ya da 
boyutları gün yüzüne çıkarmayı” kapsıyordu 
(Strauven 2013, 83).

Erken dönem elektronik sanatlar fikirleri 
bağlamında, örneğin etkileşim 1980’li ve 1990’lı 
yıllarda bilgisayar kullanan kültürün dijital 
interaktif arayüzünün ortaya çıkmasından çok 
önce test edilmişti. Huhtamo’nun etkileşim 
kavrayışı, tarih yazımı yöntemleri konusunda 
eğitilmiş birinin titizliği ile, zamanı gelmeden 
çok önce erken dönem örnekleri içinden bu tür 
uygulamaları kesip çıkarma yeteneği tarafından 
biçimlenmişti: Etkileşimli sanat dijital estetikle 
doğmadı, sanatçılar tarafından yürütülen 
daha önceki araştırmalarda ve hatta erken 
20. yüzyılın sanat tarihi söyleminde mevcuttu. 
Alman sanat tarihçileri Adolf Hildebrand ve 
Alois Riegl “görsel dokunuş” ve “dokunsal 
görü” üzerine konuşmaktaydı (Huhtamo 
2007, 73). Sanatta, Fütürist F. T. Marinetti 
1921 yılında çoktan dokunsalcılık üzerine 
bir manifesto yazmıştı, Duchamp’ın hazır-
nesneleri birçok duyuya hitap eden bir nesne 
kavrayışı ortaya koyuyordu, daha sonraları 
örneğin Valie Export’un Tapp und Tastkino 
(Dokunma ve Tatma Sineması, 1968) eseri 
içinde dokunma ile ilgili temalar tartışılıyordu 
(Bkz. Huhtamo, 2007, çeşitli yerlerde).  
Medya arkeolojisi ile medya sanatı tarihinin, 
erken bir dönemde sanat tarihinin, görüntü 
bilimi olarak yeniden ele alınmasından gelen 
bir kısım motivasyonu paylaştığı söylenebilir. 
Nihayetinde, Alman Bildwissenschaft geleneği 
sanat tarihi tarafından ihmal edilerek 
dışarıda bırakılmış hikayelerle ilgilenmekte ve 
sanatın teknik esaslarını dikkate almaktaydı: 
“görsel medyanın evriminin tarihini yazmak 
için dikiz şovları, panorama, anamorfosis, 

Also the video art and electronic art 
pioneers before the digital were as influential 
in outlining man-machine relations that 
characterized the new cybernetic era and 
its artistic themes. Besides cybernetics, 
also the audiovisual was an important theme.  
In parallel to Huhtamo and Zielinski, in the 1980s 
New Film History developed a sort of a media 
archaeological method which addressed the 
assumed ruptures between pre-cinema, 
early cinema and narrative cinema and which 
methodologically ranged “from questioning 
what is taken for granted or accepted as 
“truth” to digging up forgotten pioneers, 
unimportant films and other neglected 
material or dimensions.” (Strauven 2013, 83). 

In contexts of early electronic arts, ideas 
of for example interactivity were tested much 
before the emergence of digital interactive 
interfaces of computational culture in the 
1980s and 1990s. Huhtamo’s understanding 
of interactivity was informed by his ability to 
carve out with the carefulness of someone 
trained in historiographic methods early 
examples of such practices much before 
their time: Interactive art was not born with 
digital aesthetics, but in early probing by 
artists and even in art historical discourse 
of early 20th century. German art historians 
Adolf Hildebrand and Alois Riegl spoke about 
“visual touch” and “haptic vision” (Huhtamo 
2007, 73). In art, the Futurist F. T. Marinetti 
had written already in 1921 a manifesto on 
tactilism, Duchamp’s readymades employed a 
multi-sensorial sense of the object, later for 
example in Valie Export’s Tapp und Tastkino 
(Touch and Taste Cinema, 1968) themes 
about touch were discussed (See Huhtamo, 
2007, passim). Media archaeology and media 
art history could be said to share some of 
the motivation that comes from the early 
rethinking of art history as image science. 
The German tradition of Bildwissenschaft 
was, after all, interested in neglected stories 
left outside the canon of art history and taking 
into account the technical basis of the arts: 
“to write the history of the evolution of the 
visual media, from peep show to panorama, 
anamorphosis, myriorama, stereoscope, 
cyclorama, magic lantern, eidophusikon, 
diorama, phantasmagoria, silent movies, 
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myriorama, stereoskop, siklorama, büyülü 
fener, eidophusikon, diorama, phantasmagoria, 
sessiz film, kokulu ve renkli filmler, cinéorama, 
IMAX, televizyon, telematik ve bilgisayarlar 
tarafından oluşturulan sanal görüntü alanları 
ile uğraşıyordu. Bu aynı zamanda bir dizi tipik 
sapmalar, çelişkiler ve çıkmazlar içeren bir 
tarihtir.” (Grau 2007, 11).

Bu sapmaları takip etmek stratejik olarak, 
dahiler ve icatlar üzerinden sanat tarihini 
bir kez daha yazmaktan daha ilham verici 
bir görevdi. Huhtamo ve diğer kuramcılar 
yeni medyanın eskinin bağlamında nasıl farklı 
algılanacağına dair öngörüler sunuyordu. 
Huhtamo’nun (1997) metodolojisi, yeni kisveler 
ve yeni yollarla tekrar beliren, yinelenen kültürel 
temalar ve konuları vurgulamak olmuştur. 
Yeni dijital estetiğin önemli bir parçası olduğu 
varsayılan sanal aleme dalma (immersion), 
etkileşim gibi konuların ve diğer temaların 
dijital-öncesi sanatlara, 20. yüzyıl avangardına 
ve bazen de 19. yüzyıldaki mutoskop ve zoeskop 
gibi sinema-öncesi cihazlar, optik ve elektrikli 
telgraf gibi o dönemin ağ sistemleri ve trenler 
ve daha sonra arabalarla ulaşım teknolojisi 
devrimi gibi o zamanın yeni teknolojilerine 
hayranlığa uzanan derin kökleri vardır.

Ama medya sanatçılarının nasıl bizatihi 
medya arkeologları olarak çalıştıklarının altını 
çizmek önemlidir. Dijitalin bağlamında medya 
sanatlarının çoğunda mevcut olan bu (Geert 
Lovink’in ifadesini kullanırsak) “doğasının zıddına” 
gitme tavrı vardır: Analog teknolojilere bakmak, 
yeni olana dikiz aynasından bakarak yaklaşmak 
(McLuhan’ın metaforu, ayrıca bkz. Huhtamo 
2015) ve yeniliğin sadece yeni teknolojilere 
tepki vererek gerçekleşmeyeceğini, eleştirel 
anlar/durumlar yaratmanın gerekliliğini 
anlamak önemlidir.

Söylemsel anlatı izleklerinde, Lynn 
Hersman’ın sinematik eseri Ada’daki (1997) 
gibi, işin alternatif bir teknolojik argüman 
ortaya koymak için tarihsel bağlamlar 
üzerinde durması semboliktir. Bu, medya 
teknolojileri ve bilgisayar çalışmalarının 
alışıldık tarih yazımında ihmal edilen kadın 
tarihine şapka çıkararak verilen bir selam 
niteliğindeydi. Film, programcılık tarihinin en 
önemli düşünürlerinden biri olarak kabul edilen  

films with scents and colors, cinéorama, 
IMAX, television, telematics, and the virtual 
image spaces generated by computers. It is 
a history that also includes a host of typical 
aberrations, contradictions, and dead ends.” 
(Grau 2007, 11).

It became a strategically inspiring task to 
follow those aberrations instead of inscribing 
yet another canon of art history of geniuses 
and innovation. Theorists such as Huhtamo 
and others gave insights to how differently 
perceived new media is in the context of 
the old. Huhtamo’s (1997) methodology has 
been to emphasize the recurring cultural 
topoi, topics, which return in new guises 
and in new ways. Topics of immersion, 
interactivity, and other sorts of themes that 
were supposed to be part and parcel of the 
new digital aesthetics had longer roots in 
earlier pre-digital arts, the avant-garde of 
the 20th century and sometimes the 19th 
century fascination with what were then new 
technologies: pre-cinematic apparatuses 
such as mutoscopes and zoescopes, the 
network systems of that era such as the 
optical and electric telegraph, and the 
transportation technological revolution of 
trains and later cars.

But it’s important to underline how the 
media artists themselves worked as media 
archaeologists. It was this “against the grain” 
attitude (to use Geert Lovink’s words) that 
was also present in a lot of media arts in the 
context of the digital: to look at the analog 
technologies, to approach the new through a 
rear view mirror (McLuhan’s metaphor, see 
also Huhtamo 2015) and to understand that 
innovation was not only about responding 
reactively to the new technologies but to 
develop critical temporal situations. 

In discursive narrative themes, work 
such as Lynn Hersman’s cinematic piece 
Ada (1997) was emblematic of drawing on 
historical contexts to narrate an alternative 
technological argument. It was a crucial 
tip of the hat to the female histories of 
media technologies and computing, often 
neglected in the usual historiography.  
The film focused on Ada Lovelace, often 
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Ada Lovelace’e odaklanmakta ve çağdaş medya 
kültürüne dişi kökenler ve fikirler yerleştirerek 
geniş çaplı feminist medya teorik dalgası içinde 
yankı bulmaktaydı. Örneğin Sadie Plant (1997) 
bilgisayar kültürünün kavramsallaştırılmasının 
bir parçası olarak dokumanın kökenlerini ele 
almanın gerekli olduğunu belirtmekteydi.

Zoe Beloff’un sanatı da, medya arkeolojisi 
aracılığıyla medya sanatı tarihini yeni baştan 
yazışıyla ve ihmal edilmiş önemli cinsiyet 
temalarını dahil edişiyle benzer bir etkiyi  
-farklı bir estetik tarzla- ortaya koymaktadır. 
Bu fikir kimilerinin medya arkeolojisinin 
asli görevi olarak gördükleri şeye, arşivin 
karanlığı içinde eşeleyerek dışarıda bırakılan 
temaları, dışlanmış fikirleri, daha önceleri 
ihmal edilebilir olduğu düşünülen uygulamaları 
bulup çıkarmaya karşılık gelmektedir. Ne var 
ki bu görünüşte basit olan cinsiyeti ele alma 
meselesi teknoloji ve sanatçı/mucit hakkındaki 
bazı varsayımları altüst etmek açısından çok 
önemliydi. Karin Harrasser’in Laurie Andersson 
ve Wendy Carlos’un elektronik sanatlar 
içindeki yeri üzerinde fikir yürütürken dile 
getirdiği sözleriyle: “Tarihsel bir perspektiften 
bakıldığında, sanatçı/mucit, büyük ölçüde erkek 
olarak kodlanmıştır. Paradigmatik olarak o, 
teknoloji ve toplumun kahramanvari tasarımcısı 
olarak mucit karakterinin de yardımı ile 
romantik deha kavramının modernizasyonuna 
karşılık gelmektedir.” (2008, 197). Bu şekliyle 
medya arkeolojisi, medya sanatı ve medya 
sanatı tarihinin koşullarına eleştirel bir 
bakışla yaklaşarak alternatif tarihler yazmak, 
sanat, bilim ve teknoloji arasındaki şaşırtıcı 
bağlantılara odaklanmak ve medya kavramını 
çeşitli tarihsel kültürel uygulamaları kapsayacak 
şekilde genişletmek için bir yoldur. Bu tür 
yaklaşımlardan biri de geçmiş yıllarda medya 
sanatlarının kilit konularından biri olan “hayali 
medya” hakkındadır.

II. Hayali Medya Dünyası
Teknolojik sanat ve medya kültürünün 

kendi teknolojik eserlerine indirgenemeyeceği 
düşüncesi medya arkeolojisi yazınının 
geniş bir kesimi için ayırt edici bir özellik 
olmuştur. Bu kültürel bakış açısı teknolojilerin 
söylemsel olduğunu ve daima daha geniş bir 
kültürel durum içine oturduklarını vurgular  
(bkz. Huhtamo 1997). Elbette bilim-kurgu bizi 
fiziksel ya da zihinsel olarak farklı dünyalara 
taşıyan medya makinelerinin çılgın öyküleriyle 
doludur; H. G. Wells’in ve Albert Robidas’ın 

coined as one of the most important thinkers 
in history of programming, and resonated 
with the wider feminist media theoretical 
wave of introducing female genealogies and 
ideas to contemporary media culture. For 
example Sadie Plant (1997) referred to the 
need to think of the genealogies of weaving as 
part of how we conceptualise computational 
culture. 

Zoe Beloff’s art has mobilized a similar 
drive -but with a different aesthetic style- 
in how it media archaeologically has written 
media art histories anew and included 
important neglected gender themes. This 
idea has again corresponded with what some 
see as the crucial task of media archaeology: 
To dig in the darkness of the archive for 
themes that were left out, ideas that were 
excluded, practices that were earlier thought 
to be negligible. This seemingly simple 
operation of addressing gender was however 
crucial to overturning some assumptions 
about technology and the artist/inventor. In 
the words of Karin Harrasser reflecting on 
the place of Laurie Andersson and Wendy 
Carlos in electronic arts: ”From a historical 
perspective, the artist/inventor is largely 
coded as male. Paradigmatically, he stands 
for the modernization of the romantic concept 
of genius with the help of the inventor figure 
as the heroic designer of technology and 
society.” (2008, 197). Media archaeology is 
in this way a way to critically reflect on the 
conditions of media art and media art history 
as a way to write alternative histories, to 
focus on surprising connections of art, 
science and technology and to expand the 
notion of media to a variety of historical 
cultural practices. One such has been about 
“imaginary media”, a key theme in media arts 
of past decades.

II. The Imaginary Media World
The idea that technological arts and media 

culture cannot be reduced to its technological 
artefacts characterizes a lot of media 
archaeological writing. This cultural angle has 
emphasized that technologies are discursive 
and always embedded in a larger cultural 
situation (see Huhtamo 1997). Science fiction 
is of course full of wild fabulations of media 
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resimli hikayeleri 19. yüzyıl bakış açısından 
geleceğe dair bir tahmin yürütürken, benzer 
bir şekilde 20. yüzyıl bilim-kurgusu da gerçek 
teknolojik gelişmelere sıkı sıkıya bağlı işleyerek 
önemli bir karşıt yaklaşım ortaya koymaktadır. 
Fakat kimi zaman bu şeyler hayali veya imkansız 
ortamların inşa edilmesini de beslemektedir. 
Gebhard Sengmüller’in A Parallel Image 
(Paralel Görüntü) adlı enstalasyonu ve Paul 
DeMarinis’in The Edison Effect (Edison Etkisi) 
(1989-1993) ve Gray Matter (Gri Madde) 
(1995) gibi eserleri, ses kaydı ve elektriksel 
iletişimdeki mevcut fikirleri, teknolojik 
gelişmenin nasıl başka şekillerde ilerlemiş 
olmasının da mümkün olabileceğini ima eden 
yaratıcı yönlere ve (yeniden) inşa edilmiş somut 
formlara çevirirler. Onlar, “ya böyle olsaydı” ve 
“ne olmuş” gibi sorular ortaya atarak çok basit 
gibi görünen zamansal silsileleri sorgulayıp, 
sanatta teknolojinin ve teknoloji mühendisliği 
içinde sanatın uzun geçmişine yönelik derin 
bir kavrayış sergileyen uygulamalar ile olası 
alternatif geçmiş-gelecekler üzerinde kafa 
yorarlar.

Sengmüller’in TV Poetry (TV Şiiri) 
(2004), VinylVideo (2000) ya da bahsi geçen  
A Parallel Image (Paralel Görüntü) (2008) gibi 
eserlerinde bu fikir yürütme eğlenceli ve şakacı 
enstalasyonlar şekline bürünür. Sanatçının 
kendisi eser ile ilişki kurmaya başladığında, 
bu medya tarihinin farklı zaman katmanlarını 
birbirine karıştıran “sahte arkeoloji” olarak bile 
görülebilir: 

“Ben VinylVideo™’yu sahte medya arkeolojisi 
olarak tarif ediyorum. Biz geleneksel Vinil (LP) 
plak üzerine kaydedilmiş video sinyallerini 
(hareketli görüntü ve sesi) toplayan bir cihaz 
tasarladık. Bu farazi video disk teknolojisinin 
tarihsel arka planını, elektronik film teknolojisinin 
geliştirilmesindeki devamsızlık oluşturur: 
Hareketli görüntülerin elektronik olarak iletimi 
olan televizyonun 1920’lerin sonundan beri 
yapılabilir olmasına karşın, bu görüntülerin 
saklanabilmesi ancak 1958 yılında video kayıt 
cihazlarının geliştirilmesinden sonra mümkün 
olabilmiştir. Görüntülerin kişisel kullanım için 
kayıt edilmesi de 1980’lerin başında VCR-video 
kaset kayıt cihazları kitlesel olarak piyasaya 
sunuluncaya kadar mümkün olmamıştır(!). 
Bunun öncesinde, sıradan tüketici 1900’lere 
kadar geriye uzanan bir teknoloji olan 8mm film 
kullanmaya mahkumdu […]” (Sengmüller, 2008, 
277).

machines that transport us physically or 
mentally into different worlds; H. G. Wells’ and 
Albert Robidas’ illustrated stories projected 
an idea of the future from the 19th century 
perspective similarly as science fiction of 
the 20th century has worked in tight tandem 
with actual technological development as an 
important counterpoint. But sometimes these 
things feed into imaginary or impossible 
media that gets built. Gebhard Sengmüller’s  
A Parallel Image-installation and Paul 
DeMarinis’ works, such as The Edison Effect 
(1989-1993) and Gray Matter (1995), modulate 
already existing ideas in sound recording 
and electrical communications into inventive 
directions and concrete (re)constructed 
forms that speculate on how technological 
progress could have gone differently. They 
pose questions of “what if” and “so what” 
- questioning temporal sequences that 
seem too simple and speculate on possible 
alternative past-futures with practices that 
often demonstrate a deep understanding of 
the long history of technology in art, and the 
art in technological engineering.

In Sengmüller’s works such as TV Poetry 
(2004), VinylVideo (2000) or the mentioned 
a Parallel Image (2008) this speculation 
takes on an entertaining and playful form of 
installations. As the artist himself engages 
with the work, it could be seen even as  
“fake archaeology”, mixing different time 
layers of media history: 

“I describe VinylVideo™ as a fake 
archaeology of media. We designed a device 
that retrieves video signals (moving image 
and sound) stored on a conventional Vinyl (LP) 
record. The discontinuity in the development 
of electronic film technology constitutes the 
historical background for this fictitious video 
disc technology: Even though television, the 
electronic transmission of moving images, 
had been feasible since the late 1920s, 
storage of these images became possible 
only after development of the video recorder 
in 1958. Recording images for private use 
did not become available until the mass 
introduction of the VCR in the early 1980s (!). 
Before, the average consumer was confined 
to use 8mm film, technology dating back to 
1900 […]” (Sengmüller, 2008, 277).
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Ele alınabilecek tüm olası eserler arasından 
bunu seçmiş olmam, bu eserin hayali teknolojiler 
ile medya arkeolojik bir ilişki kurmanın ne 
olabileceğine dair birçok mükemmel fikri ortaya 
koyuyor olması ile ilgilidir. Sanatsal teknolojik 
enstalasyonlar aracılığıyla mevcut teknolojik 
çözümleri şakacı bir tavırla çimdikleme ve 
onlar hakkında yorum yapma itkisi sanatçıların 
mühendislerin çalışmalarını genişletmesinin bir 
yolu haline gelir. Sanatçı-mühendis ilişkisi İkinci 
Dünya Savaşı sonrası medya sanatının ayrılmaz 
bir parçasıdır ve eğer farklı bir teknolojik sistem 
var olmuş olsaydı gerçekleşmiş olabilecek 
dünyaların keşfedilmesi için bir araç haline gelir. 
Bazı açılardan, eser aynı zamanda Duchamp’ın 
bir dizi optik diskten faydalanan fakat bir 
gramofon için tasarlanmış olan Rotoreliefs 
(Dönen Rölyefler) (1935) adlı eserleri gibi 
daha önceki teknolojik sanat gelenekleriyle de 
diyaloğu sürdürmektedir (Huhtamo 2015). 
Sengmüller’in aracılık ilişkilerini yansıtan 
sonraki yinelemesinde, hareketli görüntünün 
mevcut depolama biçimlerine bağlantısı bir 
eğlence sistemi ve hatta VinylVideo™ tarafından 
sunulan bir parodi “pazarlama kampanyası” 
şekline sokulur.

Bir yandan da hayali medya üzerine 
sürdürülen söylem medya arkeolojisinin birçok 
yanını anlamanın bir yolu haline gelmiştir. 
Eric Kluitenberg’in (2006) küratörlüğünü 
yaptığı etkinlikte ve Hayali Medya Üzerine 
kitabında, medya tarihinin sanat, bilim ve 
teknolojinin sınırlarında gerçekleşen çılgın 
deneylerin anlatısı olma yönü belirgin hale 
gelir. Bu Beloff’un sanatı, Peter Blegvad’ın  
“On Imaginary Media” (Hayali Medya Üzerine) adlı 
görsel-işitsel yorumuna ek olarak diğerlerinin 
yanı sıra Zielinski, Bruce Sterling, Edwin 
Carels, Timothy Druckrey ve ayrıca Huhtamo 
tarafından gerçekleştirilen teorik yorumları 
da içermektedir. Böylelikle şu soruyu sormak 
mümkün hale gelmiştir: bir yandan çağdaş dijital 
ekonomi bize iletişim hayalleri satıyorken, nasıl 
olur da aslında var olmayan ama hayali iletişim 
fikirleriyle masallaştırılan bir medyayı yaratır ve 
düzenleyebiliriz?

III. Kara Kutuyu Açmak
Ama medya arkeolojisi sadece hayali medya 

üzerine derin düşüncelere dalmakla yetinmedi. 
Onun mühendislik ve DIY (kendin yap) ile 
ilişkisi, teknolojik sanat, devre bükme, donanım 
hackleme ve genel olarak analogdan dijitale 
çeşitli becerilerle bağlar kurabilmesinde önemli 
bir rol oynamıştır. Yazılımın bilgi toplumunda 
yaygın olarak aranan bir uzmanlık haline 
gelmesiyle yaratıcı uygulamacılardan birçoğu 
ilgilerini donanıma ve çok rafine bir düzeyde 
makineler hakkında öğrenmeye çevirdiler. 
Paul DeMarinis’in öncü sanat pratiği de ona 

Of all the possible pieces one could 
address, I wanted to highlight this one as it 
picks up on so many great ideas to illustrate 
what media archaeological engagement 
with fictitious technologies could be.  
The drive to playfully tweak and comment on 
existing technological solutions in artistic 
technological installations becomes a way 
to extend the work of engineers by artists. 
The artist-engineer relation is part and 
parcel of post World War II media arts, and 
here becomes a tool to also invent worlds 
that could have been real if a different 
technological system might have taken 
place. In some ways , the piece also speaks 
to earlier traditions of technological art 
such as Duchamp’s Rotoreliefs (1935) with 
a set of optical discs but designed for a 
gramophone (Huhtamo 2015). In Sengmüller’s 
later iteration of reflecting intermedial 
relations, the connection to existing forms 
of storage of moving image is mobilized into 
an entertainment system and even a spoof 
“marketing campaign” that the VinylVideo™ 
represents.

In some ways the discourse on imaginary 
media became a way to understand a lot of 
media archaeology. In Eric Kluitenberg’s 
(2006) curated event and book on Imaginary 
Media this aspect of history of media as 
a narrative of wild experiments in the 
borderlands of art, science and technology 
became pronounced. It included Beloff’s 
art, Peter Blegvad’s audiovisual take  
“On Imaginary Media” as well as theoretical 
takes from Zielinski, Bruce Sterling, Edwin 
Carels, Timothy Druckrey and also Huhtamo, 
among other people. It became possible to 
ask: how do we create and curate even media 
that never existed but fabulated with ideas 
of dream communication media while at the 
same time contemporary digital economy 
sells us dreams of communication?

III. Opening the Black Box
But media archaeology has not remained 

only a meditation on imaginary media. 
The relation to engineering and DIY has 
been a strong part of how it has linked to 
technological arts, circuit bending, hardware 
hacking and in general the various skills 
from analog to the digital. In the midst 
of software becoming a general desired 
expertise of knowledge society, a lot of 
creative practitioners turned to hardware 
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The Messenger (Ulak) adlı enstalasyonuyla 
Ars Electronica’da Altın Nica (2003) ödülünü 
kazandırdı; bu eser tutum olarak medya 
arkeolojisine uyumlu, internet iletişimi 
bağlamında eski elektrikli telgraf ile ilgili fikirleri 
“yeniden hayata döndüren” bir çalışmaydı. 
DeMarinis hep elektronik cihazları kurcalamak 
ve synthesizerlar inşa etmekle uğraşmıştır; 
erken dönem eserlerinden olan The Pygmy 
Gamelan (Pigme Müzik Topluluğu) (1973) adlı 
çalışması da makineye yakınlaşmaya çalışma, 
onun nasıl işlediğini anlamaya uğraşma ve 

and learning about the machines in a very 
refined sense. Paul Demarinis’ pioneering 
art practice also won him the Golden Nica 
(2003) at Ars Electronica for The Messenger-
installation; it was a media archaeologically 
tuned piece that “resurrected” earlier 
ideas of electric telegraph in the context of 
internet communication. Demarinis’ work was 
always very much embedded in tinkering with 
electronics and building synthesizers; even 
his early work The Pygmy Gamelan (1973) 

Fig. 2: Gebhard Sengmüller’in VinylVideo yerleştirmesi ve hayali promosyon malzemesi, görseller Sengmüller izniyle 
kullanılmıştır.

Fig. 2: A still from Gebhard Sengmüller’s Vinyl Video-installation and imaginary promo-material. Images used with 
permission from Sengmüller.
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dünyanın daha geniş maddeselliklerine ve 
gerçekliklerine karşılık veren türde devreler 
geliştirme medya arkeolojik tutumunu çok 
başarılı bir şekilde ortaya koymaktadır.

Sanırım DeMarinis gibi öncülerin çeşitli 
yazarlar tarafından kaleme alınan teorik 
metinlerle aynı zamanlarda ortaya çıktığını 
söylemek yanlış olmayacaktır. Medya sanatları 
ortamı ve bunun teorik yansımaları birbirini 
pekiştirmekteydi. Erken dönemdeki bu dalga, 
aynı dürtüyü kaldığı yerden devam ettiren 
daha yeni nesil uygulamacılar üzerinde ilham 
veren bir etki bırakmıştır. Eleştirel tasarıma 
ilişkin olarak medya arkeolojik fikirler geliştiren 
hatırı sayılır isimlerden biri, eskimiş ve işe 
yaramaz olan şeylerin üzerinde çalışarak 
onları fonksiyonel ve ilginç hale getiren, çeşitli 
etkinlikler için bir merkez haline gelmiş olan 
ölü medya laboratuvarının kurucusu Kanadalı 
sanatçı/yazar Garnet Hertz’tir.

Kendisi, ölü medya ve eskimiş, işe yaramaz 
şeyler üzerine söylemlerin sadece arşivlenmiş 
eski teknolojiler kapsamında anlaşılmaması 
gerektiğinin ve ıskartaya çıkarılan elektronik 
atıkların giderek artan bir çevre sorunu 
olduğunun altını çizmeye çalışan bir kişidir. 
Hertz ile birlikte “Zombi Medya” (2012) başlıklı 
medya arkeolojik sanat için bir tür manifesto 

somehow demonstrates well this media 
archaeological attitude of trying to get close 
to the machine, to understand how it works, 
and develop such circuits that respond to the 
wider materialities and realities of the world.

I believe it would be fair to say that 
pioneers such as Demarinis emerged around 
the same time as the theoretical writings 
by different authors. The media arts scene 
and the theoretical reflection reinforced 
each other. This earlier wave itself had an 
inspiring effect on a more recent generation 
of practitioners who have picked up on the 
impulse. One significant name who develops 
media archaeological ideas in relation to 
critical design is Garnet Hertz, a Canadian 
artist/writer whose dead media lab has 
become a hub for various activities that 
develop ideas which rework the obsolete into 
something functional and interesting. 

He is also someone who has tried to 
underline that we need to understand the 
discourses of dead media and the obsolete 
not merely in relation to the archived old 
technologies but regarding the discarded 
electronic waste that is an increasing 
environmental problem. Together with 
Hertz we wrote a sort of a manifesto for 

Fig. 3: Paul Demarinis’in The Messenger (Ulak) yerleştirmesi, Williamson Galerisi Pasadena Sanat Galerisi  
Fotoğraf: Steven Nowlin izniyle kullanılmıştır.

Fig. 3: A still from Paul Demarinis’ The Messenger-installation at the Williamson Gallery at the Art Center in Pasadena. 
Photo by Steven Nowlin, used with permission.
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yazdık ve başka bir amaç için sanatsal olarak 
yeniden şekillendirme, devre bükme ve şimdiki 
zaman içinde geçmiş ile meşgul olmanın bir yolu 
olarak eski malzemeler kullanma konularını ele 
aldık.

Hertz’in ölü medya laboratuvarını 
tariflemesi de medya arkeolojik sanatın ne ile 
alakalı olduğunu anlamak için mükemmel bir 
yoldur. 

Onun “medya tarihinin analizi yoluyla yenilik 
yapma” üzerine düşüncelerinden alıntı yapacak 
olursak: 

Eskimiş bilgi teknolojisinin tarihi, teknoloji 
ve sosyoekonomik bağlamlar arasındaki 
bir uyuşmazlık sebebiyle bocalamakta olan 
yenilikçi projeleri ortaya çıkarmak için verimli 
bir zemindir. Sosyal ve ekonomik değişkenlerin 
zaman içinde sürekli değişmesi nedeniyle, 
unutulmuş tarihçeler ve medya arkeolojileri 
çağdaş gelişim için çok zengin bir yararlı fikir 
kaynağı sağlar. Diğer bir deyişle, teknolojik 
eskime ve kullanılmaz hale gelmenin tarihi onu 
eşelemeye istekli olanlar için gelişmeye yönelik 
büyüleyici tohumlar sunan, zahmetsiz bir  
Ar-Ge gibidir. Bu laboratuvar medya değişiminin 
dinamiklerini anlamaya bir zemin oluşturmak 
üzere medya tarihindeki kullanılmaz hale gelme 
ve yeniden kullanma konularını araştırmayı 
teşvik etmektedir (Hertz 2009).

“Yeni” ya da “çağdaş” kavramlarının 
göreceli terimler olduğunu anlamak ve bu 
özelliklerinin altını çizmek istediğimizde bu 
tür görüşler yerinde bir seçim olacaktır. 
Bunlar kendi tarihsel ve coğrafi bağlamları 
içinde göreli olup, alışıldık Anglo-Amerikan ya 
da Orta-Avrupa odağının dışında kalan uzun 
medya sanatı tarihçelerinin farkına varma 
konusunda giderek artan bir ihtiyaca işaret 
ederler. Buluşlarımız ve fikirlerimizin eskilere 
dayanan kökenlerini anlamanın ne kadar önemli 
olduğunu kavramaya başladığımızda, yeni 
medya kültürünün bir parçası olarak medya 
sanatlarının yeri sorgulanmaya açık hale gelir. 
Bu anlamda bilgiye yönelik “tarihsel” ilgi sadece 
geçmiş zaman ve tarihçeler yazmakla ilgili 
olmayıp, zamansal doğrultuların buluşma yeri 
olarak çağdaş olanı tanımlamakla ilgilidir: Yeni, 
eski, yırtılmış şimdiki zaman anı. Bir bağlamda, 
Huhtamo (2015), yirminci yüzyılda teknolojiye 

media archaeological art, titled “Zombie 
Media” (2012) where we addressed artistic 
repurposing, circuit bending and using 
obsolete material as ways to engage with the 
past in the present.

Hertz’s dead media lab characterization 
is also a perfect way to understand the 
relevance of media archaeological art. 

To quote his thoughts on “innovation 
through analysis of media history”: 

The history of obsolete information 
technology is fruitful ground for unearthing 
innovative projects that floundered due 
to a mismatch between technology and 
socioeconomic contexts. Because social and 
economic variables continually shift through 
time, forgotten histories and archaeologies 
of media provide a wealth of useful ideas for 
contemporary development. In other words, 
the history of technological obsolescence 
is cheap R&D that offers fascinating seeds 
of development for those willing to dig 
through it. This lab encourages the study of 
obsolescence and reuse in media history as a 
foundation for understanding the dynamics of 
media change (Hertz 2009).

Such voices are well placed when we want 
to understand and underline how the notion 
of “new” or the “contemporary” are relative 
terms. They are relative to their historical and 
geographical contexts with a growing need 
to be aware of the long media art histories 
outside the usual Anglo-American or Central-
European focus. Media arts’ place as part 
of new media culture is itself something to 
be questioned when we start to understand 
how crucial it is to understand the long 
genealogies of our inventions and ideas.  
It is in this sense that the “historical” interest 
of knowledge is not merely about the past 
and writing histories - but about articulating 
the contemporary as a meeting place of 
temporal directions: The new, old, ruptured 
moment of now. In one context, Huhtamo 
(2015) has referred to the different artistic 
reactions to technology in the twentieth 
century, divided roughly along two different 
lines: The artistic movements and discourses 
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yönelik, kabaca iki farklı çizgiyi takip eden farklı 
sanatsal yaklaşımlardan söz eder. Bunlardan 
biri, Rus ve Bauhausçu Konstrüktivizm’den, 
Kinetik Sanat ve Sibernetik Sanat’a uzanan 
silsiledeki gibi, teknolojinin “modern yaşamı 
iyileştirilmek ve zenginleştirmek için kullanılacak 
potansiyel bir güç” olduğuna inanan sanatsal 
akımlar ve söylemlerdir. Diğer ana hat da 
Dadaizm’den Fluxus, Letrizm, Yeni Gerçekçilik 
ve OuLiPo’ya uzanan “teknolojik ve kurumsal 
bilgi toplumu” (a.g.e.) karşısında eleştirel bir 
tutum almak isteyen daha güvensiz sanatçılar 
ve deneycilerden oluşmaktadır. Belki de medya 
arkeolojisi içinde medya sanatlarındaki bu 
ikinci gelişim, modern yaşamın mühendislik ve 
matematik çalışmaları konusunda şartlanmış 
olduğunu anlayıp, ama bunu olduğundan daha 
çekici göstermeyi reddederken, teknolojiyi böyle 
yaratıcı ve eğlenceli bir şekilde ele almaya da 
daha kolay taraftar oluyordur. Her halükarda, 
teknolojik gereçler ve diğer yeniliklerin 
üretimindeki artan ivme bir yandan da giderek 
artan bir kullanım dışı medya teknolojileri 
yığını üretmekte ve bu da giderek büyüyen  
“ölü medya” (Bruce Sterling’in ifadesi) döneminin 
sinyallerini vermektedir. Bu da, maddesel atık 
yükü ve hafıza kaybı potansiyelleri açısından 
ivmelenen bir buluş -eskime hızı anlamına 
gelmektedir. Yeni gibi görünen şeyler- mesela 
1992 başkanlık kampanyasında Clinton ve Gore 
tarafından “veri süper otoyolunun” tarihi olarak 
ilan edilmesi, “elektronik otoyol” deyiminin Nam 
June Paik tarafından 1974 yılında kullanılmış 
olması gibi, bundan daha önce ifade edilmiştir 
(Daniels 2009, 16-17). Abartılı internet 
propagandası ile ilişkili olan yeniliklerin çoğunun 
habercileri 1970’lerin ve 1980’lerin sanatsal 
ve toplumsal deneylerinde bulunmaktadır.  
Bu alandaki tarihsel eserlerin birçoğu 
artık internet ve medya sanatları mirasını 
arşivlemekle uğraşan girişimler tarafından 
kabul görmekte - ve aynı zamanda medya 
arkeolojisine katkıda bulunan teorik çalışmalarla 
da eşleştirilmekte (ayrıca bkz. Ernst 2013). 
Diğer bir deyişle, medya arkeologları olarak 
bizler yeni olanın hemen hemen her koşulda 
çoktan eskimiş olduğunu kavramak ve konu 
medya kültürü buluşlarının oynadığı role gelince 
de yorulmak bilmez bir şekilde neyin gerçekten 
siyaseten yeni olduğunu sormak durumundayız, 
halbuki aslında teknolojik cihazların giderek 
artan bir hızda kullanılmaz hale geldikleri bu 
çağdan bahsetmek belki de daha yerinde 
olacaktır.

that believed in technology as “a potential 
force for improving and enriching modern 
life”, such as the lineage from Russian and 
Bauhausian Constructivism to Kinetic Art 
and Cybernetic Art. The other major line 
would be the more distrustful artists and 
experimenters from Dadaism to Fluxus, 
Lettrisme, Le Nouveau Réalisme and OuLiPo 
who wanted also to take a critical stance on 
“the technological and corporate information 
society” (ibid.) Perhaps the later media arts 
development in media archaeology are also 
more easily siding with this inventive and 
playful take on technology that understands 
how modern life is conditioned in works of 
engineering and mathematics, but refuses 
to glamorize it. In any case, the increasing 
acceleration of production of technological 
gadgets and other novelties is also producing 
a growing pile of obsolete media technologies 
which signal the era of “dead media” (Bruce 
Sterling’s term) as one that is increasingly 
growing. It means a material waste load 
and an accelerated pace of invention-
obsolescence also in terms of the potentials 
of amnesia. The things that seem new - such 
as the historical proclamation of the “data 
super-highway” in the 1992 presidential 
campaign by Clinton and Gore was preceded 
by Nam June Paik’s use of the term “electronic 
superhighway” in 1974 (Daniels 2009, 16-17). 
Much of the novelties having to do with the 
internet hype had their precursors in artistic 
and community experiments of the 1970s 
and the 1980s. A lot of the historical work is 
now being recognized in initiatives to archive 
the heritage of internet and media arts - 
and this also is paired with the theoretical 
work that contributes to media archaeology  
(See also Ernst 2013). In other words, as 
media archaeologists, we need to understand 
how the new is almost always, already old and 
to tirelessly ask what really is politically new 
when it comes to the role of media cultural 
invention when we might be better off talking 
about the age of increasing obsolescence of 
technological devices.
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A [Hi]story of the Post-Digital: 
New Media Art in Turkey
I. 

When we look into the history of media 
art in Turkey we soon see that we cannot go 
very far back. I think that the history of the 
awareness and interest in media art in Turkey 
can be examined as far back as the second half 
of the 1990s when the discipline was livened 
up as a result of burgeoning internet use in 
the country and the visual communication 
design departments of academies began 
to be transformed into institutions as a 
continuation of the same process. In the 
pre-1990s we can name Teoman Madra who 
produced visuals by using the computer 
technologies of his time and associated his 
works as well as his perspective and identity 
with intellectuals and artists in America and 
Europe. Alongside Madra, İlhan Mimaroğlu 
and Bülent Arel, the pioneers of electronic 
music in Turkey from the 1950s onwards 
who created experimental works, can be 
considered the first artists who worked in 
the discipline of media art. Even though these 
artists did not further their careers in the 
discipline we currently refer to as media art, 
they were the first artists who were aware 
of the discipline in Turkey and who adopted 
new technologies in their artistic research 
and creations. Teoman Madra continued 
producing works in the areas of photography 
and visuals using computers while Mimaroğlu 
and Arel1 furthered their careers in America 
and took their place as pioneers of electronic 
music. ntil the 1990s we do not come across 

Bir Dijital Sonrası Tarihçe:
Türkiye’de Yeni Medya Sanatı
I. 

Medya sanatının Türkiye’deki geçmişine 
baktığımızda çok gerilere gidemiyoruz.  
Ben bu tarihin medya sanatına dair farkındalığın 
ve ilginin, internetin Türkiye’ye girmesiyle 
hareketlendiği ve aynı sürecin devamı olarak 
akademide görsel iletişim tasarımı bölümlerinin 
açılmasıyla kurumlaşmaya başladığı 1990’ların 
ikinci yarısına kadar geri götürülebileceğini 
düşünüyorum. Ondan öncesinde, döneminin 
bilgisayar teknolojilerini kullanarak görseller 
üreten, işlerinin yanı sıra, perspektifi ve 
kendisini ilişkilendirdiği Amerika ve Avrupa’daki 
entelektüeller ve sanatçılar dolayısıyla işaret 
ettiği aralık bakımından Teoman Madra’yı ve 
1950’lerden başlayarak deneysel çalışmaları 
ile Türkiye’de elektronik müziğin ilk isimlerinden 
olan İlhan Mimaroğlu’nu ve Bülent Arel’i alanda 
çalışan ilk sanatçılar olarak anabiliriz. Her ne 
kadar bu sanatçılar da kariyerlerini, bugün 
medya sanatı olarak adlandırdığımız aralıkta 
devam ettirmemişlerse de Türkiye’de alanı fark 
eden, yeni teknolojileri sanatsal araştırmalarına 
ve üretimlerine dahil eden ilk isimlerdir. 
Teoman Madra fotoğraf ve görsel alanda 
bilgisayar kullanarak işler üretmeye devam 
etmiş, Mimaroğlu ve Arel1 ise kariyerlerine 
Amerika’da devam ederek elektronik müziğin 
öncüleri arasında yerlerini almışlardır. 90’lara 
kadar bu alanda çalışan başka bir sanatçı 

Ekmel Ertan



150

ismiyle karşılaşmıyoruz. Paris’te yaşayan, video 
sanatçısı olarak uluslararası bilinirliğe sahip 
olan Nil Yalter, 90’ların ikinci yarısında, kendi 
sanatsal pratiğinin devamı olarak multimedya 
uygulamaları yapıyor, Yalter bugün de bilgisayarı 
üretiminde kullanan bir video, performans 
sanatçısı olarak kariyerine devam ediyor. 

Türkiye‘de bu alandaki ilk sergi “Bilgisayar 
Sanatı - Ars Intermedia Grubunun Çalışmaları” 
başlığı ile, 4 Kasım 1975 tarihinde, Taşkışla’da İTÜ 
Mimarlık Fakültesi’nde açılıyor. Ars Intermedia,2 
Otto Beckman tarafından 1966 yılında Viyana’da 
kurulan etkili bir grup; çalışmaları 1980’e kadar 
sürüyor. Bu ilk gösterimin Taşkışla’da olması 
aslında pek de tesadüf olmasa gerek; yıllar 
sonra Tasarımda Bilgisayar Teknolojileri yüksek 
lisans programı da -alana hakim olan Görsel 
İletişim Tasarımı bölümlerinin ötesine geçen bir 
perspektifle- İTÜ Mimarlık Fakültesi tarafından 
açılacaktır. 

any other artists who worked in the field 
of media art. Nil Yalter, an internationally 
renowned video artist who resides in Paris, 
produced multimedia applications as a 
continuation of her own artistic practices 
in the second half of the 1990s. Yalter is 
currently continuing her career as a video 
and performance artist and uses computers 
in her production processes. 

The first exhibition to be opened in this 
field in Turkey was organised at the Istanbul 
Technical University’s (ITU) Faculty of 
Architecture at Taşkışla on November 4, 1975 
with the title “Computer Art: The Works of 
the Ars Intermedia Group”.2 Ars Intermedia 
was an influential group established by Otto 
Beckman in 1966 in Vienna that continued 
working in this field until 1980. It is not a 
coincidence that this first exhibition was held 
at Taşkışla as years later the MA programme 
for Computer Technologies in Design was 
created by the Faculty of Architecture of 
ITU with a perspective that went beyond 
the capacities of the prevalent Visual 
Communication Design departments. 

Fig. 1 “Bilgisayar Sanatı - Ars Intermedia Grubunun Çalışmaları” sergi kataloğu, 1975

Fig. 1 “Computer Art - The Works of the Ars Intermedia Group” exhibition catalogue, 1975
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Doğrudan yeni medya alanından olmamakla 
beraber, erken dönemde, 1980’lerden başlayarak 
ürettiği işlerle, genç bir kesimin ilgisini üstünde 
toplayan, yaptığı müzik ve performanslarının 
yanı sıra çalışma yöntemi ve kültürel pozisyonu 
açısından Serhat Köksal’ı (2/5BZ) da mash-
up kültürünün popüler alanda temsiliyetine 
dair erken bir örnek ve daha sonra internet 
çevresinde gelişen alt kültürlerin öncülü olarak 
saymak gerekir. Bu ve benzeri örnekler yeni 
medya sanatının içinde sonraları ortaya çıkan 
farklı eğilim ve oluşumların kültürel izlerini 
geriye doğru takip etmek için başlangıç 
noktaları olabilir.

Bir diğer etken olarak da, İstanbul 
Bienali’nin, sanat ortamına dünyayı takip etme 
ve bir platformda buluşturma anlamındaki 
katkısı ve etkisinin yanı sıra teknoloji kullanan 
kimi işleri ve az sayıda da olsa sergilenen yeni 
medya işlerini saymak gerekir. Ama yeni medya, 
İstanbul Bienali’nde hiçbir zaman alanda 
etkileyici olacak bir varlığa sahip olmadı.

Bu yazı İstanbul çevresini konu ediniyor,3 
çünkü esasen alanda olan çoğu hareketliliğin 
İstanbul’da olduğunu teslim etmek gerekiyor. 
Ankara’da her zaman kapalı ve derin bir 
entellektüel çevre vardı, 1990’larda da öyle. 
Video Ankara’da hem teorik hem de uygulama 
konusu olarak belli bir grup tarafından ele alınmış, 
araştırılmış, 1990’ların sonu ile 2000’lerin 
başında bazı etkinlikler gerçekleştirilmiş.  
Bu etkinlikler, işler ve araştırmalar çerçevesinde, 
yeni teknolojilerle daha çok dijital kültürün 
sosyolojik etkisi ile ve videoya odaklanarak 
ilgilenilmiş.4 Bu heyecanın da mutlaka sonraki 
dönemde özellikle Ankara’dan İstanbul’a taşınan 
kesim vasıtasıyla İstanbul’daki hareketlenmede 
doğrudan veya dolaylı bir etkisi oldu.  
Başak Şenova, Bilkent çevresindeki toplanmanın 
etkisinden söz ediyor.5

Bu çerçevede erken dönem iki işin 
Ankara’dan çıkmış olduğundan söz etmek 
gerek. Andreas Treske’nin izleyicinin salondaki 
hareketleri (pozisyonu) ile anında kurgulanan 
bir dizi videodan oluşan işi “Piksel II” 2000’de 
Sanart’ta gösterilmişti. Diğer iş Andreas Treske 
ile Murat Karamüftüoğlu’nun izleyicinin göz 
kırpışıyla kurgulanan video tabanlı 2004 işi 
“Blinkeye”dır.6 

Drawing the attention of a young population 
with the works he produced in the 1980s, 
Serhat Köksal (2/5BZ) can be mentioned as 
an early example of the representation of 
contemporary mash-up culture due to the 
music he makes, his performances, his work 
practices and cultural position even though 
he does not directly work in the discipline of 
new media. In later times he is considered 
as a predecessor to the sub-cultures that 
were developed alongside the growth of the 
internet. This and other similar examples 
can be taken as starting points to trace back 
the cultural marks of different dispositions 
and creations that later emerged within the 
discipline of new media art. 

The Istanbul Biennial created a platform 
for art and can be considered as a contributor 
to this scene due to the fact that it urges 
the art environment to follow developments 
around the world. It displays some works that 
utilise technology and the new media, albeit 
comparatively few. However, new media has 
never had such a presence at the Istanbul 
Biennial that it could influence the discipline 
as a whole. 

This article focuses on the Istanbul 
circle3 because it is important to mention 
that most of the activity in this discipline 
is fundamentally based in Istanbul. Ankara 
always had a closed in and deep intellectual 
circle. This was so in the 1990s, too. Video art 
was approached and researched by a certain 
group in Ankara from both a theoretical and 
a practical aspect. From the late 1990s to 
the early 2000s certain events were also 
held. These events focused on video, new 
technologies and mostly the sociological 
effect of digital culture; taking specific works 
and research as their basis.4 This excitement 
had a direct, or perhaps indirect, effect 
on the rising activity in Istanbul in the later 
period especially because of the number of 
people who moved to Istanbul from Ankara. 
Başak Şenova mentions the effect of the 
circle gathering around Bilkent.5

Two early works emerged from Ankara 
in this context. Andreas Treske’s work 
titled “Piksel II” comprised a series of 
videos fictionalised simultaneously with the 
movements (positions) of the audience in the 
gallery and was displayed in Sanart in 2000. 
The other of these two works is “Blinkeye” 
(2004), a video-based installation created 
by Andreas Treske and Murat Karamüftüoğlu 
utilising the audiences’ blinking.6
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II. 

Türkiye’de yeni medya alanında çalışan ve 
iş üreten sanatçılar ilk ürünlerini 2000’lerde 
vermeye başlayan genç bir kuşak. Dünyada 
60’larda avantgard sanatçıların işleriyle, 
teknolojiyi anlamaya çalışan ve sorgulayan 
sergilerle başlayan, 80’lerden itibaren 
bilgisayar teknolojilerinin gelişimine paralel 
olarak yaygınlaşarak bir sanatsal ifade 
alanı olarak olgunlaşan yeni medya sanatı 
2000’lerden itibaren, aşağı yukarı 20-30 yıllık 
bir gecikme ile Türkiye’nin gündemine girdi.

Yeni medya ile uğraşan kuşak iletişim ve 
bilişim teknolojilerinin sağladığı araçlarla erken 
dönemde karşılaşan ve sağladığı olanakları 
gündelik hayatının merkezine koyan bir kuşak. 
Dolayısı ile bu kuşak hem teknolojiyi aktif biçimde 
kullanıyor hem önceki kuşakların sahip olduğu 
teknoloji korkusuna sahip olmadığı için onu 
kurcalamaktan da korkmuyor; ama en önemlisi 
global iletişim ortamının içerisinde yaşıyor.  
Bu tüm dünyaya dair bir farkındalığa ve malumata 
sahip olması anlamını taşıyor. Bugün böyle bir 
farkındalığa, malumata ve küresel bilgiye erişme 
olanaklarına sahip olmak demek, dolaylı olarak 
eleştirel bir bakışa sahip -olma potansiyeline 
de sahip- olmak demek. Bu eleştirel tutum 
sanatçıların işlerinde her zaman doğrudan 
görünmeyebiliyor, bazı örneklerde ise, teknoloji 
eleştirisi veya teknoloji vasıtası ve olanakları 
ile sosyo-politik eleştiri, doğrudan sanatsal 
üretimlerinin temel problematiğini oluşturuyor. 
Yeni medya sanatçılarının oluşturduğu küme 
-aslında tüm güncel sanatçılar gibi- iyi eğitimli, 
entelektüel bir kesimi kapsıyor.

Türkiye’de Yeni Medya Alanı’ 1990’ların 
sonunda kurulmaya başlayan Görsel İletişim 
Tasarımı (GİT) bölümleriyle paralel bir 
gelişme gösterdi. Ekran bazlı dijital tasarım 
Türkiye’de son on beş yılda kamu ve özel 
üniversitelerde açılan bu bölümlerle birlikte 
ivme kazanmıştı. 2001 yılında yıllık öğrenci 
çalışmaları sergisi düzenlemeye başlayan 
Bilgi Üniversitesi VCD (Visual Communication 
Design - GİT, Görsel İletişim Tasarımı) bölümü 
bu konudaki öncülerdendir. 2011 yılına kadar 
her yıl gerçekleşen “track” sergileri gençler 
arasında dijital teknolojiler konusunda yaygın 
bir farkındalık yaratmıştır.

II. 

The artists who work and produce in the 
area of new media in Turkey are members 
of a young generation that first began 
creating works in the 2000s. The art of new 
media, which globally began with the works 
of avant-garde artists in the 1960s and 
their exhibitions that strived to understand 
and question technology and which became 
wide-spread parallel to the development 
of computer technologies from the 1980s 
onwards, matured as an area of artistic 
expression. From the 2000s onwards it 
entered into Turkey’s agenda with a delay of 
about 20 to 30 years. 

The generation that endeavours in new 
media is a generation that has encountered 
the tools provided by communication 
and information technologies at an early 
period and has placed the opportunities  
it provides in the centre of its everyday life. 
Therefore, this generation actively uses 
technology and is not scared of tampering 
with it as, unlike preceding generations, it 
does not fear it. However, most importantly, 
this new generation lives within the global 
communication environment. This means 
that it possesses a level of awareness and 
knowledge about the world as a whole. Having 
the opportunity to access such awareness, 
knowledge and global information in our 
current day means to also indirectly possess 
the potential to gain a critical perspective. 
Although this critical attitude is not always 
directly visible in works of art, in some 
other instances, it directly constitutes 
the fundamental problematique of artistic 
productions through socio-political criticism 
with either the criticism of technology or 
the mediatorship of technology and the 
opportunities it reveals. The group of new 
media artists comprises a well-educated, 
intellectual segment, just as all contemporary 
artists. 

Turkey’s discipline of new media showed 
a parallel development with that of the 
Visual Communications Design departments 
that started being established in the late 
1990s. Screen-based digital design gained 
momentum with these departments that were 
created in both state and private universities 
over the last fifteen years in Turkey. The Visual 
Communication Design (VCD) department 
of Bilgi University began organising annual 
exhibitions of students’ works in 2001 and is 
one of the pioneers in this area. The “TRACK” 
exhibitions held annually until 2011 created 
widespread awareness of digital technologies 
amongst young people. 
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Üniversitelerde GİT bölümleri 1996 yılından 
başlayarak kurulmaya başlandı. Yıldız Teknik 
Üniversitesi hem bu alanda bir program 
başlatan hem de ilk master ve doktora 
derecelerini veren üniversiteydi. Bu bölümler 
özel üniversitelerde açılarak hızla çoğaldı.

Şu anda Türkiye’de 46 tanesi İstanbul’da 
olmak üzere 170 üniversite ve yüksekokul var 
ve bunların birçoğunda GİT veya benzeri bir 
bölüm mevcut.

Türkiye’de sanat eğitimi genellikle 
alışılageldik sanat pratiğini izliyor. Buna karşılık 
üç boyutlu enstalasyonlar, ses ve görüntü 
gibi araçları kullanan güncel sanat pratikleri 
90’lardan bu yana artarak Mimar Sinan 
Üniversitesi ve Marmara Üniversitesi gibi 
gelenekçi kurumlarda da yer bulmaya başladı. 
Ama Türkiye’deki hiçbir üniversitenin sanat 
fakültesinde yeni medyaya odaklanmış bir 
bölüm yok.

Nitekim, tasarım/sanat ve teknoloji 
eğitiminin bir çok kurumdaki GİT programlarında 
gerçekleşmesi bir tesadüf değil. Ancak 
bunların çok küçük bir bölümü sanat alanına 
etkisi olabilecek, bütünlükçü ve güncel bir 
bakışa ve uygun ders programına sahip.  
Bu programlar ya [Bilgi Üniversitesi örneğinde 
olduğu gibi] iletişim fakültesinde ya da 
[Sabancı Üniversitesi’ndeki gibi] güzel sanatlar 
fakültesinde yer alıyorlar. Fakat iki durum da 
eğitimde bir farka sebep olmuyor, aşağı yukarı 
müfredat ve yaklaşım hepsinde aynı.

Yeni medya eğitimini geliştirmek için 
birçok -bireysel- girişim ayırt edilebilir 
fakat bunların hiçbiri gerçekten yeni medya 
tasarımı ve sanatsal pratiklere yoğunlaşan bir 
programa dönüşmedi. Öğrencilerin ürettikleri 
işler arasında birkaç olağanüstü çalışmaya 
rastlansa da, bu programlar son yıllara kadar 
tasarım araçlarını değiştirmek dışında fazla 
ilerleyemediler. Yeni medya sanatı genç nesil 
için bile bir ana akım haline gelmedi. Dolayısıyla 
dünya sahnesindeki az sayıda Türk yeni medya 
sanatçısının neredeyse hepsinin eğitimini 
yurtdışında yapmış veya devam ediyor olması 
tesadüf değil.

VCD departments began to be established 
in universities from 1996 onwards. Yıldız 
Technical University was the first to initiate a 
program in this field and issued both the first 
Master’s and PhD degrees. Departments as 
such quickly increased in number as private 
universities followed suit. 

Today there are 170 universities and 
academies in Turkey, 46 of which are located 
in Istanbul and most of these have a VCD 
department or similar design programs. 

Art education in Turkey generally follows 
a conventional art practice. On the other 
hand, contemporary art practices that utilise 
3D installations, or tools such as sound and 
visuals have increased since the 1990s 
and have begun to be accepted in the more 
traditionalist institutions such as Mimar Sinan 
University and Marmara University. However, 
there are still no departments that focus 
solely on new media in any of the university 
arts faculties in Turkey. 

As a matter of fact, it is no coincidence 
that design, art and technology education 
takes place under the VCD programs of 
numerous institutions. However, only a very 
small number of these institutions have a 
suitable curriculum and an integrative and 
contemporary perspective that can have 
influence on the field of art. These programs 
either exist in the faculty of communications 
(as it is in the case of Bilgi University) or in 
the faculty of fine arts (as it is at Sabancı 
University). However, neither of these 
situations causes any difference in the 
education that is provided; the curriculums 
and approaches share many similarities 
across the board. 

Several individual ventures can be 
distinguished for developing new media 
education but none of them have really been 
transformed into programs that focus on 
new media design and artistic techniques. 
Although a few extraordinary works can be 
seen among those produced by students, 
these programs did not progress other than 
changing the tools of design. New media art 
has not become mainstream even amongst 
the young generation. Therefore, it is no 
coincidence that almost all Turkish new media 
artists were either educated abroad or are 
furthering their studies elsewhere in the 
world. 
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2003 yılında Türkiye’nin en eski ve 
saygın teknik okullarından İstanbul Teknik 
Üniversitesi Tasarımda Bilgi Teknolojileri 
başlıklı bir yüksek lisans programı başlattı. 
Mimarlık fakültesinin bünyesinde yer alması 
dolayısıyla VCD yüksek lisans programlarından 
farklıydı ama mimarlık etkisinde de değildi. 
Meltem Aksoy’un yönettiği program önayak 
olan ve katılan akademisyenlerin o zamana 
kadarki deneyimlerini yeni bir perspektifte 
ele alabildikleri ölçüde Türkiye’nin önde gelen 
yeni medya programı olmaya adaydı; maalesef 
bürokratik komplikasyonlar yüzünden devam 
edemedi. Bu da bir sanat programı olmamasına 
rağmen, gerçekten çok disiplinli ve sanatı 
-mimarlık dolayısıyla- içkinleştiren, toplumsal 
kaygılara uzak olmayan bir yapı ve yeni medya 
sanatçılarının da yetiştiği bir kaynak olabilirdi. 

Diğer taraftan süreç içerisinde yeni ve 
genç bir akademik nesil kurumlarda söz sahibi 
olmaya başladı. Bugünlerde birçok üniversite 
ders programlarında yeni medyaya yer 
açıyor; bazıları da iletişim fakülteleri altında 
“yeni medya” başlıklı programlar başlattılar. 
Ancak bu yeni medya programları aslında 
gazetecilik programları, tasarım ya da sanata 
yoğunlaşmıyorlar. Dolayısıyla GİT bölümleri 
ya da programları hala yeni medya sanatı ve 
tasarımı için tek yaratıcı kaynak konumundalar. 
Bu alan hala sadece ona adanmış akademik 
programlarını bekliyor. Adına bakılarak, 
Koç Üniversitesi’ndeki MAVA’nın bu bölüm 
olduğu düşünülebilir ama içeriği ve hedefleri 
bakımından GIT’lerden farklı değil. Yaratıcı 
endüstrileri 8 bölüm olarak gruplayan MAVA 
sanatı bunların arasında saymazken, bölüm 
tanıtımında “Koç Üniversitesi, Medya ve Görsel 
Sanatlar Bölümü (MAVA) lisans programı 
yukarıdaki eğilimlerden yola çıkarak yaratıcı 
endüstrinin medya tarafında 1) kuramsal analiz 
2) yaratıcı uygulama 3) yönetim becerisine 
sahip uzmanlar yetiştirmeyi hedeflemektedir.” 
diyor. 

III. 

Türkiye’de bir yeni medya platformu 
yaratmak için yapılan ilk girişim HAT (Hybrid 
Arrested Translation) adlı ve sadece bir 
kez yayınlanabilen medya sanatı ve teorisi 
dergisiydi. Derginin editörü ve fikir babası 

In 2003, Istanbul Technical University, one 
of the oldest and most respected technical 
schools in Turkey, initiated a post-graduate 
program called “Information Technologies 
in Design”. It was different to the VCD post-
graduate programs as it was incorporated 
into the Faculty of Architecture, despite not 
being influenced by architecture. Headed 
by Meltem Aksoy, this program had the 
potential to become Turkey’s prominent new 
media program because the academics that 
spearheaded and participated in it could 
make use of their past experiences through a 
new perspective. Unfortunately, the program 
couldn’t be continued due to bureaucratic 
complications. Despite it not being an arts 
programme, it could have been a resource 
that aided the development of new media 
artists with a highly-disciplined approach that 
portrayed art as an intrinsic structure that is 
not far removed from social concerns due to 
the program’s affiliation with the Faculty of 
Architecture. 

On the other hand, throughout this 
process a new and young academic generation 
has begun to have a say in institutions. 
Nowadays, many universities include new 
media in their curriculums and some have 
initiated new media programs in their 
communications faculties. However, these 
new media programs share common ground 
with journalism programs and lack focus on 
the design and art elements. Therefore, VCD 
departments and their programs are still 
the sole creative source of new media art 
and design. This field still awaits academic 
programs that are solely dedicated to it.  
If we consider the MAVA (Media and Visual Arts) 
department established at Koç University, 
it would appear that it is dedicated to the 
discipline of new media but when its content 
and goals are examined it is no different to 
VCD departments. MAVA groups the creative 
industries under eight core areas and does not 
include art. The department overview states, 
“Taking the above-mentioned trends into 
consideration, the undergraduate program 
at the Media and Visual Arts Department at 
Koç University aims to train professionals for 
the media component of the creative industry 
by providing an education that focuses on 1) 
theoretical studies, 2) creative practice, and 
3) management skills.”

 
III. 

The first venture undertaken to create a 
new media platform in Turkey was HAT (Hybrid 
Arrested Translation), a media theory and 
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Fatih Aydoğdu idi. 1998 yılında çıkan ilk ve tek 
sayısında dergi “Bilgi Çağında Beden”i ele alıyor, 
P. Virilio, V. Flusser, A. Kroker, H. Moravec  
gibi düşünürlerin yanında Stelarc. Orlan, 
Aziz + Cucher gibi sanatçıların yazılarına yer 
veriyordu. Fatih Aydoğdu Viyana’da yaşayan bir 
tasarımcı ve sanatçı, aslında 1998’de Türkiye 
için oldukça erken sayılabilecek böyle bir çabaya 
girişmesinde Viyana’da içinde bulunduğu 
çevrenin ve o dönemdeki kendi sanatsal 
pratiğinin etkisi var. Derginin, Aydoğdu’nun 
daha önce çizerlerinden biri olması dolayısı ile 
Leman Matbaası’nda basılmış olması da aslında 
o sıralarda sanat alanının henüz böyle niş bir 
alana yatırım yapacak durumda olmadığının 
göstergesi.

art magazine but it was only published once.  
Fatih Aydoğdu, an artist and designer residing 
in Vienna, was the editor and mastermind of the 
magazine. In the first and only issue published 
in 1998, the magazine focused on “The Body 
in the Information Age” and included articles 
by thinkers such as P. Virilio, V. Flusser, 
A. Kroker, H. Moravec and also by artists 
such as Stelarc Orlan, and Aziz + Cucher.  
The social milieu Aydoğdu was part of and his 
artistic practices were what influenced this 
endeavour in 1998, which can be considered 
as being very early by Turkish standards.  
The fact that HAT was published in the printing 
press of Leman, where Aydoğdu was once a 
cartoonist, is an indicator that at this time 
the art industry was not at a point at which 
it could afford investing in such a niche field. 

Fig. 2 Fatih Aydoğdu’nun 1998 yılında ilk ve tek sayısını çıkardığı HAT dergisi

Fig. 2 HAT magazine published by Fatih Aydoğdu, first and only issue, 1998
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Türkiye’de yeni medya işlerinin de 
gösterildiği ilk sergi “Somut Öngörüler” 
başlığını taşıyor. Kadıköy’deki Anarad Hığutyun 
Okulu’nda gerçekleşen sergiyi organize eden 
Beral Madra’nın daveti üzerine Fatih Aydoğdu 
serginin bir alt bölümünü küratörlüğünü 
yapıyor. Aydoğdu, Ayre Wachsmuth’un ilk 
defa 1993’de Ars Electronica’da sergilenmiş 
“A Brief Genealogy of Artificial Life” (Yapay 
Yaşamın Kısa Soyağacı) isimli, bugünkü 
3D yazıcıların öncülü olan stereo-litografi 
tekniğiyle bilgisayar aracılığıyla üretilmiş  
3 boyutlu modeller ve animasyondan oluşan 
işini sergiliyor. Yine sanatçı Mathias Fuch’un, 
1991’de Wolfgang Staehle tarafından 
başlatılarak 1995’te web’e aktarılan ve 
aynı sene Ars Electronica’da sergilenen  
“The Things- güncel sanat ve kültür kuramı” 
ağını “Somut Öngörüler” sergi alanına bağlıyor. 
Bu işin İstanbul’lu izleyici ve sanatçıyla 
buluşması, Beral Madra’nın o sıralar kurmayı 
hedeflediği enstitüyü ağın düğümlerinden 
birisi haline getirmeyi hedeflemesi bakımından 
önemliydi. Ama 1995’te internet altyapısının 
yetersizliği Kadıköy’den erişim sağlanmasına 
olanak vermediği için işler ancak lokal olarak 
gösterilebiliyor. Bu sergiyi yeni medya işlerinin 
Türkiye’de sanat camiasında ilk temsili olduğu 
için özellikle anıyorum; 1975’de İTÜ’deki sergi 
akademik ilgi ile sınırlı kalmıştı.

2001 yılında Sanat Dünyamız, internet 
sanatını konu edindiği 81. sayısında “Güncel” 
dosyasında, aynı yıl Whitney Amerikan Sanatı 
Müzesi’nde açılan BitStreams ve San Francisco 
Modern Sanat Müzesi’nde açılan 010101 
sergileri üzerine bir sempozyumu İngilizce’den 
çevirisi olan “BitStreams ve 010101, Dijital 
Sanat Üzerine Online Bir Sempozyum”,  
Faruk Ulay’ın “Tek Başına Ama Hep Birlikte:  
Net.Art”, Melih Katıkol’un “Dondurulmuş 
Konuşma”, Cem Gencer’in “Net-Art mı?  
O da Ne?” makalelerine yer veriyordu. Bu da 
sanıyorum yeni medya alanı ile ilgili Türkiye’de ilk 
yayınlardan biri.

Türkiye’de yeni medya sanatının bir kolu 
olan web art ve ağ işlerini kapsayan bir girişim 
de Web Bienali. Kurucusu, kavramsal sanatçı 
Genco Gülan WB için “İstanbul Çağdaş Sanat 
Müzesi tarafından 2003 yılında bütünüyle 
Uluslararası Elektronik Ağ (www) üzerine 

The first exhibition in which works of new 
media were displayed in Turkey was titled 
“Concrete Visions”. Beral Madra organised 
the exhibition that was held in the Anarad 
Hığutyun School in Kadıköy. Upon her invitation 
Fatih Aydoğdu curated the subsection of 
the exhibition. In this exhibition, Aydoğdu 
displayed Arye Wachsmuth’s work titled  
“A Brief Genealogy of Artificial Life” which was 
first exhibited at Ars Electronica in 1993. This 
work comprised of animations and 3D models 
produced using a computer and the technique 
of stereo-lithography, the predecessor of 
today’s 3D printers. Aydoğdu’s work was 
influenced by artist Mathias Fuch, and the 
network of artists and art-related projects 
titled “The Thing - Contemporary Art and 
the Theory of Culture”, started by Wolfgang 
Staehle in 1991. It was put online in 1995 and 
also exhibited at Ars Electronica in the same 
year. His works connected the exhibition 
venue to Staehle’s network and also the 
institute that Beral Madra was trying to 
establish; presenting himself to the Istanbul 
audience. The insufficiency of the internet 
infrastructure in 1995 meant that it couldn’t 
be accessed in Kadıköy and the work was only 
displayed locally. I am specifically mentioning 
this exhibition because it was the first 
representation of new media works in Turkey. 

In 2001, in its 81st issue, Sanat Dünyamız 
focused on internet art. In its section 
titled “Contemporary” it included a Turkish 
translation of “BitStreams and 010101:  
An Online Symposium on Digital Art” a 
symposium held regarding the exhibitions 
titled “BitStreams” (Whitney Museum of 
American Art) and “010101” (San Francisco 
Museum of Modern Art). The section 
dedicated to the symposium included; Faruk 
Ulay’s article titled “Net.Art: Alone but 
All Together”; Melih Katıkol’s article titled 
“Frozen Conversation” and Cem Gencer’s 
“Net-Art? What’s That?” I think this issue 
was also one of the first publications on the 
discipline of new media in Turkey to appear on 
the shelves.

Another venture that encompasses 
network works and web art, a branch of 
new media art, in Turkey is the Web Biennial.  
Its founder, Genco Gülan, a conceptual artist, 
comments on the Web Biennial as follows: 
“It is an international biennial contemporary 
art exhibition wholly created and based on 
the World Wide Web (www) produced by the 
Istanbul Contemporary Art Museum in 2003.” 
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kurgulanmış ve tamamen bu ağ üzerinde 
oluşturulmuş, her iki yılda bir tekrarlanan 
uluslararası bir çağdaş sanat sergisidir” diyor. 
Disiplinlerarası bir sergileme modeli olarak da 
web bienalinin önemini vurguluyor. 2003’te 
dünyada da bir ilk olan web bienali için Gülan, 
alternatif sanatçıları ve akademisyenleri bir 
ağ etrafında buluşturduğunu, dünyada ilk 
ve tek olduğunu ama belki artık modasının 
geçmiş olabileceğini söylüyor. Türkiye’den pek 
az sanatçının katıldığı etkinlik esasen Gülan’ın 
merkezinde olduğu bir ağ yaratmış ama 
Türkiye’de pek duyulmamış ve etkisi olmamış 
gibi görünüyor.

NOMAD 2002 yılında bağımsız bir oluşum 
biçiminde kuruluyor ve 2006 yılında kendini 
dernek olarak kaydettiriyor. Kendi sözlerinden 
alıntıyla, “NOMAD (...) birçok başka disiplinin 
merceğini kullanarak dijital sanatlarda 
yeni kalıplar araştırır ve üretir”. Projenin 
kurucuları Başak Şenova, Emre Erkal ve Erhan 
Muratoğlu’ydu. NOMAD ülkenin ilk ses sanatı 
(sound art) festivalini “cntr_alt_del” adıyla 
2003 yılında düzenledi ve etkinliği 2005 ve 
2007-08 yıllarında tekrarladı. Bu alanda yurt 
dışı bağları olan bir yerel ağ oluşturdu.

He also emphasises the importance of the 
web biennial as a model of inter-disciplinary 
exhibiting. 

Regarding the web biennial, a first in the 
world in 2003, Gülan further stated that it 
united alternative artists and academics 
around a network and that it was the first and 
only exhibition of its kind but that it might now 
be out-of-fashion. The event in which very 
few artists from Turkey participated actually 
created a network with Gülan at its centre. 
However, it didn’t gain traction in Turkey and 
thus did not have much effect in the artistic 
environment. 

NOMAD was established as an independent 
formation in 2002 and was registered as an 
association in 2006. Quoting directly, “NOMAD 
researches and produces new patterns in the 
sphere of digital art through the lens of many 
other disciplines.” The project was founded 
by Başak Şenova, Emre Erkal and Erhan 
Muratoğlu. NOMAD organised the first sound 
art festival in Turkey in 2003 under the title of 
“ctrl_alt_del” and repeated the event in 2005 
and 2007-08. It formed a local network with 
connections abroad. 

Fig.3: NOMAD 
network .01 
o yılda dijital 
alanda çalışan 
sanatçı ve 
kültür kurumlar 
ağını içeren 
sergi ve etkinlik 
posteri

Fig. 3: NOMAD 
network .01 
exhibition and 
event poster 
showing artists 
and cultural 
institutions 
working in 
digital arts
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NOMAD aslında, sound art ve elektronik 
müziği, dolayısı ile dijital kültürü odağına alarak 
yola çıkmıştı. Kurucularından Başak Şenova’nın 
küratör olarak kariyerine paralel biçimde yeni 
medya sanatı alanına dijital kültür ve çağdaş 
sanat çerçevesinden girdi. Nomad .01 projesi 
çerçevesinde 2005’te Siemens Sanat’ta “tele-
kent” sergisini açtı. Serginin tanıtımında, “Bu 
sergi, aynı zamanda, dijital kültür içinde faaliyet 
gösteren her alandan kişilerin gerek yerel, 
gerek uluslararası platformda bir şebeke 
kurabilmesini, dijital kültür içindeki durumları 
ve konumlanmaları incelemeyi, yansıtmayı ve 
tartışmayı amaçlayan NOMAD’ın NOMAD-TV.
NETWORK projesinin ilk safhası olan” .01” in 
başlangıcını oluşturuyor. “.01”; dijital kültür 
içindeki durumları ve konumlanmaları, öncelikli 
olarak Türkiye’deki yeni medyanın yapılanması 
üzerinden incelemeyi, yansıtmayı ve tartışmayı 
hedefliyor.” deniyor. Bu sergi tanıtım metninden 
de anlaşılacağı gibi dijital kültür etrafında 
dönüyor, o döneminde doğrudan dijital araç 
veya medyum ile uğraşmayan ama yeni 
oluşmaya başlayan kültürel ortamı paylaşan 
aktörleri bir araya getiriyordu. Sergi ve 
panellere katılan otuzun üzerindeki sanatçı ve 
konuşmacıdan sadece 4’ü yeni medya sanatçısı 
olarak devam ediyor bugün. Fakat bu etkinliğin 
en önemli yanı birçok buluşma ile konuşma 
ve tartışmayı bu yeni gelişen kültürel ortamın 
ortasına koymasıydı.

Dijital kültürün yaygınlaşmasında ve bugünkü 
yeni medya sanat ortamının oluşmasına katkıda 
bulunan bir diğer aktör ise dugumkume.org’du. 
Düğümküme bir tekno-kültürel eleştiri bloğuydu. 
Çok kısa zamanda meraklı ve ilgili bir kitle topladı 
2005’te başlayan blog 2011 başına kadar sürdü; 
aktif değil ama hala erişilebilir durumda. Burak 
Arıkan’ın başını çektiği ve içeriği oluşturduğu 
blog 450’si Arıkan tarafından yazılmış 500 kadar 
post ve comment’lerle yapılan tartışmalardan 
oluşuyordu. Çok fazla gözükmeyen post 
sayısına rağmen Düğümküme birçok önemli 
konuyu gündeme getirdi ve tartışmalar başlattı. 
Düğümküme bloğun yanı sıra oturumlar 
da düzenledi. Aktif olduğu süre içerisinde  
5 tanesi gerçekleştirilen bu oturumların konuları 
Dağıtık İş, Melez Kamusal Mekan, Dağıtık Kimlik, 
Gerçekliğin Sürümleri, Açık Yönetişim gibi 
yeni iletişim ve bilişim teknolojilerinin temel 
meselelerine dokunmaya çalışıyordu.

NOMAD had in fact set out by focusing 
on sound art and electronic music, and thus 
digital culture. Başak Şenova, one of its 
founders, began her career as a curator 
parallel to the discipline of new media art 
through the framework of digital culture 
and contemporary art. Within the scope of 
its .01 project NOMAD opened the exhibition 
titled “tele-city” at Siemens Art in 2005. The 
introduction on the exhibition states: “This 
exhibition is the initial phase of NOMAD’s 
NOMAD-TV.NETWORK project, also called ‘.01’. 
NOMAD aims to create a network in both 
the national and international platforms for 
people working in the various areas of digital 
culture. It also aims to explore, reflect and 
discuss situations and placements in digital 
culture. “.01” initially aims to explore, reflect 
upon and discuss situations and placements in 
digital culture especially through the creation 
of new media in Turkey.” As it can be gathered 
from this text the exhibition revolved around 
digital culture and brought together the 
actors who shared the newly developing 
cultural environment and who weren’t directly 
working with a digital tool or a digital medium. 
Over thirty artists and speakers participated 
in the exhibition and the panel discussions 
but only four of them currently continue to 
work as new media artists. Regardless, the 
most important aspect of this event was 
that it placed conversation and discourse 
at the core of this newly-developing cultural 
environment through networking. 

Another actor that contributed to 
the proliferation of digital culture and 
the formation of the current new media 
art environment was Düğümküme.org. 
Düğümküme was a techno-cultural criticism 
blog. It drew the attention of a curious and 
interested group of people in a short period of 
time. Started in 2005, the blog was continued 
until early 2011; it’s currently inactive but still 
accessible. The blog was spearheaded and 
developed by Burak Arıkan and had over 500 
posts; 450 of which were written by Arıkan 
himself, and featured many discussions in the 
comments sections of each post. Although 
500 may seem a low number when considered 
over a six year period, Düğümküme brought 
many significant subjects to the agenda and 
initiated discussions around these subjects. 
He also organised forums alongside the blog. 
Throughout the time it was active he held 
five forums that attempted to touch upon the 
fundamental issues of new communication 
and information technologies such as 
Distributed Processing, Hybrid Public Space, 
Distributed Identity, Versions of Reality and 
Open Governance. 
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2006 yılında Bilgi Üniversitesi’nden 
meslektaş Ekmel Ertan (makalenin yazarı) 
ve Aylin Kalem TECHNE Dijital Performans 
Platformu’nu düzenlediler. Festival formatındaki 
bu etkinlik Türkiye’de yeni medya konusunda 
türünün ilk örneğiydi. Festival kapsamında bir 
hafta süresince küçük bir sergi, seminerler, 
iki dans performansı ve yeni medya üzerine 
birkaç workshop düzenlendi. TECHNE çoğu 
yukarıda sözü edilen programlara devam eden 
öğrenciler ve bazı genç sanatçılar arasında 
oldukça ilgi görmüştü.

IV. 

2007’ye kadar Türkiye’de gelişmeye 
başlayan yeni medya alanında sadece 
öğretim üyeleri, öğrenciler ve az sayıdaki 
sanatçı yer alıyordu. Üniversitenin dışında 
bağımsız bir organizasyona ihtiyaç vardı. 
TECHNE’yi gerçekleştirenlerden bir grup, bir 
dizi toplantının sonunda, 11 sanatçı, dansçı, 
akademisyen, mühendis ve araştırmacının 
katılımıyla 2007 yılında Beden İşlemsel Sanatlar 
Derneği’ni (BİS) kurdu, bu oluşum halen yeni 
medya alanında çalışan tek bağımsız STK 
konumunda.

BIS kuruluş bildirgesinde şöyle diyor: 
“Teknoloji tarafından dönüştürülen bir dünyada 
BIS kendi yerelinde, sanat ve teknoloji üzerine 
bir tartışma ve üretim platformu oluşturmayı 
amaçlıyor. Beden-işlemsel kavramı insan 
bedeni ve teknoloji arasındaki karmaşık ve çok 
yüzlü ilişkiyi, kaygan sınırları ve sonuçlarını 
araştırmayı öneriyor.” diyor.

BIS 2011’e kadar Ekmel Ertan, Özlem Alkış 
ve Nafiz Akşehirlioğlu tarafından yönetildi. 
2012’den beri Ekmel Ertan ve Fatih Aydoğdu 
tarafından yürütülüyordu. 2014’de başlayan 
ve 2015’te hayata geçen yeni bir açılımla, 
aktif rol alan BIS üyelerinin kolektif kararıyla 
yönetilmeye başlandı. BIS’in ilk etkinliği 
kurulduğu yıl başlayan amber Sanat ve Teknoloji 
Festivali oldu. Festival bir yeni medya sergisi, 
performanslar, workshoplar, seminerler ve 
sanatçı sunumlarından oluşuyordu. Her yıl 
Kasım ayının ikinci haftasında düzenleniyor.

In 2006, Ekmel Ertan and Aylin Kalem, 
colleagues at Bilgi University, organised the 
TECHNE Digital Performance Platform which 
was a festival and the first event of its kind 
in new media in Turkey. A small exhibition, 
seminars, two dance performances and a 
few workshops on new media were organised 
for the week-long event. TECHNE received 
a good deal of attention from some of the 
young artists and students continuing their 
studies in the degree programs mentioned 
previously. 

IV. 

Until 2007 there were only members of 
academia, students and a limited number of 
artists involved in the field of new media as 
it developed in Turkey. There was need for 
an independent organisation external to the 
universities. A group of those who actualised 
TECHNE also established BIS (Body-Process 
Arts Association) with the participation of  
11 artists, dancers, academics, engineers and 
researchers following a series of meetings. This 
formation still holds the status of being the only 
independent non-governmental organisation in 
the field of new media. 

The founding declaration of BIS states 
as follows: “In a world transformed by 
technology, BIS aims to create a platform for 
discussion and production regarding art and 
technology in its own locality. The concept 
of body-process proposes researching the 
complicated and multi-faceted relationship 
between the human body and technology,  
the thin line between them and the outcomes.” 

Until 2011, BIS was managed by Ekmel 
Ertan, Özlem Alkış and Nafiz Akşehirlioğlu. 
From 2012 onwards it was spearheaded 
by Ekmel Ertan and Fatih Aydoğdu. With 
a new development that flourished in 
2014 and was carried into effect in 2015,  
BIS is now being collectively managed by its 
members who participate actively. The first 
event organised by BIS was “amber Art and 
Technology Festival”, held annually since. 
The festival includes a new media exhibition, 
performances, workshops, seminars and 
artists’ presentations. It is held in the second 
week of November every year. 
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Başlangıcından bu güne kadar amberFestival 
sekiz kez gerçekleştirildi. amberFestival 
İstanbul’daki sanat ve teknoloji ve yeni medya 
alanına uluslararası görünürlük sağlamak, yeni 
medya sanatının Türkiye’de yaygınlaşmasına 
katkıda bulunmak, İstanbul’da bir ağ yaratmak, 
birçok yeni girişime hareketlendirmek anlamında 
başarılı oldu. 

Kurucuları amberFestival’in amaçlarını, 
yeni teknolojilerin bireysel ve toplumsal 
etkilerini eleştirel bir yaklaşımla görünür kılmak 
ve tartışmaya açmak, yeni teknolojilerden 
yararlanan yeni sanatsal ifade biçimleri 
konusunda araştırma ve üretim yapmak; 
sanat ve teknoloji alanında çalışan genç 
Türkiyeli sanatçılara görünürlük sağlamak; 
uluslararası alandaki sanat eserlerini Türkiyeli 
sanatseverler ve sanatçılara tanıtmak; aktif ve 
yaratıcı kullanımı özendirerek genç nesillerin 
teknoloji algısını geliştirmek; sanat ve teknoloji 
alanındaki önemli konuları kamunun dikkatine 
sunmak; İstanbul’da yeni bir uluslararası sanat 
ve teknoloji ağı oluşturmak, olarak belirtiyor. 

amberFestival başlangıcından bu yana, 
amaçlarına büyük ölçüde ulaşarak kendi 
yerelinde uluslararası bir sanat ve teknoloji 
platformu yaratmayı başardı. Geçtiğimiz 
yılların temaları “Ses ve Tutunma”, “İnterpasif 
Persona”, “Siborglaştıramadıklarımızdan 
mısınız?”, “Verikent”, “Öteki Ekoloji”, “Parataktik 
Müşterekler”, “Fişe Taktınız mı?”, “Merkezsizlik” 
idi ve her bir tema ile amberFestival yerel ve 
evrensel problematiklere işaret ediyordu.

amberFestival has been organised eight 
times to-date since its first edition. So far, 
amberFestival has been successful in giving 
the fields of art, technology and new media 
in Istanbul international visibility. It has 
contributed to the proliferation of new media 
art in Turkey, aided art networking in Istanbul 
and been the catalyst for new ventures. 

The founders of amberFestival define 
the aims of the initiative as follows: 
rendering the individual and social effects 
of new technologies visible through a 
critical approach and bringing them up for 
discussion; conducting research and being 
productive regarding new artistic expression 
that benefits from new technologies; 
increasing the visibility of young artists 
in Turkey working in the field of art and 
technology; introducing works of art from the 
international arena to art-lovers and artists 
in Turkey; incentivising active and creative 
usages to develop the young generation’s 
perceptions of technology; highlighting 
important subjects relating to the field of art 
and technology to the public; forming a new 
international art and technology network in 
Istanbul. 

Since its initial stages of development, 
amberFestival has succeeded in creating an 
international art and technology platform in 
its locality through reaching its aims to a great 
extent. The themes of the festivals held in 
past were; “Voice and Survival”, “Interpassive 
Persona”, “(Un)Cyborgable?”, “Datacity”, 
“Next Ecology”, “Paratactic Commons”, “Did 
You Plug It In?” and “Decentralization”. With 
each theme amberFestival pointed to local 
and universal problematique. 
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amberFestival’in sekiz edisyonunda 
Stelarc, Bill Vorn, Marcel·lí Antúnez Roca, 
Mladen Dolar, Robert Pfaller gibi öncülerin de 
aralarında olduğu 238 sanatçı ve araştırmacı 
işlerini sundu; 140’dan fazla enstalasyon 
sergilendi; 26 atölye çalışması, 18 performans, 
100’ü aşkın makale sunumu ve seminer,  
53 sanatçı konuşması gerçekleştirildi. 2008 
senesinde başlatılan network toplantısı 
sayesinde geliştirilen ilişkiler ve projeler ile 
23 Türkiyeli sanatçının eserlerinin yurt dışında 
sergilenmelerine olanak sağlanmıştı.

amberFestival 2008, 2009 ve 2010 
yıllarında İstanbul 2010 Avrupa Kültür Başkenti 
ajansı tarafından desteklendi. Bu üç yıllık destek, 
İstanbul 2010’un ardında bıraktıkları arasında 
amberFestivali anmak açısından anlamlı olabilir. 

Throughout the eight editions of 
amberFestival 238 artists and researchers, 
among which were pioneers such as Stelarc, 
Bill Vorn, Marcel·lí Antúnez Roca, Mladen 
Dolar, Robert Pfaller, presented their works. 
Since the start amberFestival has presented 
over 140 installations, 26 workshops,  
18 performances, produced over 100 articles 
and seminars, and hosted 53 talks by artists. 
With relationships and projects developed as 
a result of the network meetings initiated in 
2008, 23 artists from Turkey were given the 
opportunity to exhibit their works abroad. 

amberFestival was supported by the 
Istanbul 2010 European Capital of Culture 
Agency in 2008, 2009 and 2010. These 
three years of support can be considered 
as meaningful in terms of recalling 
amberFestival as one of the projects that 

Fig. 4: amberFestival 
posterleri 2007-2015

Fig. 4: amberFestival 
posters 2007-2015



162

Zira bilindiği gibi İstanbul 2010 AKBA uzun 
vadeli hiçbir getiri sağlamadan ve bir sonraki 
yılı çölleşmiş bir sanat ortamına bırakarak 
kayboldu. Ama amberFestival ikinci yılından 
başlayarak bu üç yıllık destekle, sonrasında 
finansal sıkıntıların yeniden gündeme gelmesine 
rağmen, devam etme şansına sahip oldu. 

En baştan itibaren yerel sanatçıların işlerini 
sunmak önemli bir konuydu. amberFestival 
yerel sanatçıları destekledi ve sergilenen 
eserlerin en az üçte birinin yerel sanatçıların 
işleri olmasına çalışıldı. Bu güne kadar 43 
yerel sanatçı amberfestival’de sergilendi. 
Birçok genç sanatçı için bu çalışmalarının ilk 
uluslararası sunumuydu ve yeni bağlantılar 
kurabilmek için gerçek bir şanstı. 

İlk uluslararası amberKonferans 2009 
yılında amber sanat ve teknoloji festivaliyle 
eşzamanlı olarak, İstanbul Modern Müzesi 
işbirliği ve Sabancı Üniversitesi desteğiyle 
gerçekleşti. Konferansın amacı bilim, sanat 
ve teknolojinin birleşimindeki birçok konu ve 
temanın çevresinde bir tartışma platformu 
yaratmaktı. Ancak 2012’den itibaren konferans 
formatı değiştirilerek davetli konuşmacılardan 
oluşan seminerlere dönüldü. 

amberPlatform Türkiye’de yaşayan ve 
çalışan sanatçıların çalışmalarının yurt dışında 
sergilendiği projeler üretti ve işbirlikleri 
yaptı. Luna Park 2009’da, amberPlatform 
ve Dortmund merkezl i  Artsceneco 
işbirliğiyle gerçekleşti ve Münih, İstanbul ve 
Dortmund’da sergi-performanslar düzenlendi.  
Bu etkinliklerde amberPlatform Ekmel Ertan’ın 
küratörlüğünde, Türkiye’den yeni medya 
sanatçıları ile katıldı. 

“Intercult Playface” amberPlatform ve 
Linz’den Interface Culture işbirliğiyle 2011’de 
Viyana’da Museum Quarter’da gerçekleşen 
bir başka sergiydi. Ekmel Ertan, Martin 
Kaltenbrunner ve Georg Russegger’in ortak 
küratörlüğünü yaptığı bu sergiye Türkiye’den 
işleriyle Nagehan Kuralı, Osman Koc, Muharrem 
Yıldırım, Aytac Kanacı, Ahmet Türkoğlu, Murat 
Durusoy, Selin Özçelik katılmıştı.

TodaysArt Festival işbirliği ile Hollanda’da 
Denhag’da 2012’de amberPlatform, Ekmel 

endured after Istanbul 2010. As it is widely 
known, Istanbul 2010 ECCA did not provide 
any long term support and disappeared off 
the map; abandoning the city the following 
year and leaving behind a deserted art 
environment. However, amberFestival had 
the chance to continue thanks to the three-
year support in its second year, despite the 
financial problems that re-surfaced in its 
aftermath. 

Presenting the works of Turkey’s artists 
was an important goal since the very 
beginning. amberFestival supported these 
artists and strived to maintain that at least 
one out of three works that were exhibited 
were of domestic origin. 43 of Turkey’s artists 
have been exhibited at amberFestival to date. 
For many of the young artists this constituted 
the first international presentation of their 
works and it offered them a real chance to 
establish new connections. 

The first international amberConference 
was organised in 2009, in parallel with the 
amber art and technology festival, with the 
cooperation of Istanbul Modern Art Museum 
and the support of Sabancı University. The aim 
of the conference was to bring a discussion 
platform into being around many themes and 
subjects in which science, art and technology 
come together. However, the format of the 
conference was changed in 2012 to wholly 
give place to seminars by invited speakers. 

amberPlatform generated projects in 
which the works of artists residing and 
working in Turkey were exhibited abroad 
and cooperated with other institutions. In 
2009, Luna Park was organised as a result 
of collaboration between amberPlatform 
and Dortmund-based Artsceneco; exhibition-
performances were organised in Munich, 
Istanbul and Dortmund. amberPlatform 
participated in these events with the works 
of new media artists from Turkey under the 
curatorship of Ekmel Ertan. 

“Intercult Playface” was another exhibition 
that was held at the Museum Quarter in 
Vienna in 2011 with the cooperation of 
amberPlatform and Interface Culture Lab of 
Linz. Nagehan Kuralı, Osman Koç, Muharrem 
Yıldırım, Aytaç Kanacı, Ahmet Türkoğlu, Murat 
Durusoy and Selin Özçelik were among the 
artists from Turkey who participated in the 
exhibition co-curated by Ekmel Ertan, Martin 
Kaltenbrunner and Georg Russegger. 
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Ertan ve Fatih Aydoğdu’nun küratörlüğünü 
yaptığı “Müşterekler Zamanı: Türkiye’den Yeni 
Medya Sanatı” sergisini düzenledi. Candaş 
Şişman, Osman Koç, Mehmet Erkök, Sertaç 
Öztürk, Ali Miharbi, Ebru Kurbak, Bager 
Akbay, Fatih Aydogdu, Onur Sönmez, Jaak 
Kaevats, Özgün Kılıç, Sedef Aydoğan, Özlem 
Alkış, Ahmet Sertac Öztürk, Selin Özçelik 
ve Nagehan Kuralı’nın işleri ile Türkiye’den 
yeni medya sanatı ilk kez yurtdışında bu 
kapsamda sergileniyordu. Bu sergideki işlerin 
bir bölümü aynı yıl HBK işbirliğiyle Almanya’da 
Saarbrucken’de sergilendi. Bu sergi Hollanda 
ile Türkiye arasındaki siyasal ilişkilerin 400’üncü 
yılı kutlaması dolayısı ile Dış İşleri Bakanlığı 
tarafından desteklendi. Devlet tarafından 
desteklenerek yurtdışında sergilenen ilk yeni 
medya sergisi oldu.

V.

2005-2006 yıllarında Bilgi Üniversitesi yeni 
kampüsüne taşınmaya başladı. İlham verici 
bir eski elektrik santraline eklemlenmiş bir 
çağdaş sanatlar müzesi de içeren bu mekan 
yeni pratikler yaratmak anlamında yeni medya 
sanatları için yeni olanaklar sundu. “TRACK” 
sergileriyle ve yetiştirdiği öğrencilerle yeni 
medya tasarımı/sanatı alanına en fazla katkıda 
bulunmuş kurum olan Bilgi Üniversitesi’nin 
Görsel İletişim Tasarımı Bölümü de bu olanakları 
ve heyecanı paylaşıyordu. 2005’te VCD öğrenci 
işleri sergisi Track’ı Ars Electronica bünyesinde 
Linz’de açtı. Bu yeni medya için olduğu kadar 
eğitim çıktılarının düzeyi açısından da önemli bir 
başarıydı.

Yeni kampüste, üniversitenin Sahne 
ve Gösteri Sanatları Yönetimi Bölümü 
de workshoplar düzenleyerek ve eğitim 
programlarında yeni teknolojilere yer vererek 
alana katkıda bulundu. Aylin Kalem ve Beliz 
Demircioğlu tarafından başlatılan bir sanatçı 
platformu olan BODİG de burada 2008 de 
faaliyete başladı, yeni teknolojilerin kullanıldığı 
dans ve performans workshoplarıyla bir süre 
aktif olarak devam etti.

Son yılların oldukça heyecan veren 
girişimlerinden biri Güven Çatak’ın Bahçeşehir 
Üniversitesi’nde başlattığı oyun laboratuarı 
“Bug” idi. Oyun tasarımlarının yanı sıra, 

In 2012, amberPlatform organised 
the exhibition titled “Commons Tense:  
New Media Art from Turkey” in collaboration 
with TodaysArt Festival in The Hague, 
Netherlands. This was co-curated by Ekmel 
Ertan and Fatih Aydoğdu. New media art 
from Turkey was now being exhibited in this 
context abroad for the first time with works 
by Candaş Şişman, Osman Koç, Mehmet 
Erkök, Sertaç Öztürk, Ali Miharbi, Ebru 
Kurbak, Bager Akbay, Fatih Aydoğdu, Onur 
Sönmez, Jaak Kaevats, Özgün Kılıç, Sedef 
Aydoğan, Özlem Alkış, Ahmet Sertaç Öztürk, 
Selin Özçelik and Nagehan Kuralı. Some of 
the works from this exhibition were re-
exhibited in Saarbrucken, Germany in the 
same year with the collaboration of HBK. This 
exhibition was supported by the Ministry of 
Foreign Affairs of the Republic of Turkey as 
it coincided with the 400th anniversary of the 
diplomatic relations between the Netherlands 
and Turkey. This was the first new media 
exhibition organised abroad with the support 
of the state. 

V. 

Bilgi University began relocating to its new 
campus in 2005-2006. This new location which 
also embodied a contemporary arts museum 
built as an extension to an inspiring old 
power station presented new opportunities 
for new media arts in terms of creating new 
practices. The Visual Communications Design 
department of Bilgi University, an institution 
that contributed most to the field of new 
media design/art with its “TRACK” exhibitions 
and the students it trained, also shared these 
opportunities and basked in the excitement 
of being able to do so. In 2005 VCD opened 
“TRACK”, its exhibition dedicated to students’ 
works, in Ars Electronica, Linz. This was just 
as much an important success in proving the 
level of education they provided as it was for 
new media. 

At the new campus, the Stage and 
Performance Arts Management Department 
of the university also organised workshops 
and contributed to the field by including new 
technologies in their curriculum. BODIG,  
an artists’ platform initiated by Aylin Kalem 
and Beliz Demircioğlu, was founded here in 
2008 and continued actively for some time, 
utilising new technologies in its dance and 
performance workshops.

One of the most exciting ventures of 
recent years is the game lab “Bug” created 
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Türkiye’deki oyun endüstrisi hakkında 
hazırlanan bir belgeselin yapımına katıldılar. 
Ayrıca online ders notu yayınlamaya devam 
ediyorlar. Uzun dönemdeki planları Türkiye’de ilk 
olacak bir oyun tasarımı bölümü açmak, bunun 
ilk adımı olarak 2014-15 eğitim yılında Oyun 
Tasarımı Yüksek Lisans programı başladı. Oyun 
medya sanatının önemli alt alanlarından biri o 
yüzden bunun Türkiye’deki medya sanatına da 
katkıda bulunacağını düşünüyorum.

2009’da hayatına başlayan Kurye Video 
Organizasyonu, iki video festivali, video arşivi 
ve bir çok etkinlik organizasyonunun yanı 
sıra, yeni medya ve tasarım çevresinde, 
yurt dışındaki farklı festivallerle anlaşarak 
birkaç sene farklı yeni medya festivallerinin 
Türkiye ayağını organize ettiler ama bunlar 
devam etmedi. 2011’de Kurye Festival “Space 
Invaders” başlığıyla oyun üzerine gerçekleşti.  
Yapı Endüstri Merkezi’nde gerçekleşen 
bu festival iyi bir içerikle oyun konusuna 
odaklanmıştı. Oyunla ilgili ilk etkinlik Gamerz9 
Festivali işbirliği ile 2008’de amberFestival 
içerisinde Türkiyeli ve Avrupalı sanatçıların 
katılımıyla gerçekleşmişti. amber’08 festival 
sergisi, oyunun Türkiye’de böyle bir bağlamda 
ilk izleyici karşısına çıkışı olmuştu.

Kurye Video Organizasyonu’nun kurucu 
ve yöneticileri olan Irmak Arkman ve Ceren 
Arkman son iki senedir Contemporary İstanbul 
içerisinde Plug-in ismini verdikleri bir medya 
sanatı bölümünü organize ediyorlar. Genellikle 
yurt dışından ve Türkiye’den seçilmiş video 
ve yeni medya işlerinden oluşan bu bölüm, 
yeni medya işlerinin de sanat pazarında 
temsili açısından bir ilk oluyor. Galeriler her 
zaman ticarete işaret etmeyebiliyor, fakat 
Contemporary İstanbul’un içerisinde yeni 
medyanın bir bölüm olarak yer alması ve 
özellikle CI 2014’te Candaş Şişman ve Deniz 
Kader’in holografik işinin görece yüksek bir 
fiyata alıcı bulması alandaki ilginç bir değişime 
de işaret ediyor.

Plug-in yeni medyanın Türkiye’de sanat 
fuarına ilk girişi değil; önceki senelerde de 
Candaş Şişman’ın da aralarında olduğu bazı 
sanatçıların işleri bağlı oldukları galeriler 
üzerinden fuarlarda yer almıştı. 

by Güven Çatak at Bahçeşehir University.  
As well as designing games, Bug participated 
in the making of a documentary on the 
gaming industry in Turkey. They are currently 
continuing to publish online lecture notes. 
Their long-term plan is to open a game design 
department, a first in Turkey. As one of the 
first steps of this plan, they opened the Game 
Design Post-Graduate program in the 2014-
2015 academic year. Game design is one of 
the most important sub-areas of media art 
and I think that this will be seen to contribute 
to media art in Turkey. 

Kurye Video Organisation which began 
its institutional life in 2009 organised two 
video festivals, compiled a video archive and 
worked on the organisation of many events.  
They made agreements with different festivals 
across the world focusing on the field of new 
media and design, and became their affiliate 
in Turkey organising different new media 
festivals for a few years but these came 
to an end. In 2011, Kurye Festival focused 
on gaming with the title “Space Invaders”.  
The festival held at Building Information 
Centre (YEM) and hosted substantial content. 
The first event in the gaming field was made 
possible with the participation of artists 
from Europe and Turkey within the scope of 
amberFestival in 2008 with the cooperation of 
Gamerz Festival.9 amber’08 festival exhibition 
was the first time gaming appeared before an 
audience in Turkey in such a format. 

Irmak and Ceren Arkman, the founders 
and directors of Kurye Video Organisation, 
have been organising the media art section 
they named Plugin as part of Contemporary 
Istanbul for the last two years. This section, 
generally comprising of video and new 
media works selected from Turkey and 
abroad, constitutes a first in view of the 
representation of new media works in the 
art market. Galleries do not always beckon 
commerce. However, the fact that new media 
is included in Contemporary Istanbul as a 
section in its own right and, in particular, 
the fact that the audio-visual holographic 
installation by Candaş Şişman and Deniz 
Kader found a buyer for a relatively high price 
in CI 2014 signals an interesting change in 
this field. 

Plug-in is not the first time new media 
entered an art fair in Turkey. The works of 
some artists such as Candaş Şişman were 
previously exhibited in fairs by the galleries 
that represent them. 
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Öte yandan Türkiyeli yeni medya 
sanatçılarının işleri çeşitli özel koleksiyonlara 
ya da müze koleksiyonlarına da girdiler. Bunlar 
arasında Candaş Şişman, Deniz Kader, Selçuk 
Artut, Ali Miharbi ve Burak Arıkan isimlerini 
sayabilirim. 

2009’da santralistanbul Türkiye’nin en 
kapsamlı yeni medya sergisini açtığını ilan 
ediyordu. Bilgi Üniversitesi VCD Bölümü Başkanı 
İhsan Derman ve serginin eş küratörlerinden 
öğretim görevlisi Ahmet Atıf Akın ve ZKM 
küratörü Bernhard Serexhe tarafından 
düzenlenen sergi ZKM koleksiyonundaki 
işlerden ve VCD’nin öğrenci işlerinin 
sergilendiği “TRACK” sergisinden oluşuyordu. 
ZKM koleksiyonu ile alanın önemli işleri ilk 
defa toplu halde Türkiye’de sergileniyordu.  
Bu sergi doğrudan yeni medya ile ilgilenmeyen 
bir çok kişinin de aklında kalan bir sergi oldu. 
Aynı sene Helsinki’den PixelAche işbirliğiyle 
santralistanbul’da daha çok öğrencilere yönelik 
atölye çalışmalarından oluşan bir uydu festival 
olarak Pixelist de yapılıyor.

Pera Müzesi 2010 yılında “Japon Medya 
Sanatları Festivali” sergisine ev sahipliği yaptı. 
Borusan Müzik Evi 2010 ve 2011 yıllarında iki 
yeni medya seçkisini “Madde-Işık” başlığıyla 
sergiledi. Bu üç sergi de izleyiciler için iyi birer 
deneyimdi.

2011’de ISEA Sabancı Üniversitesi işbirliği 
ile İstanbul’da gerçekleşti. [ISEA bir grup 
akademisyenin 1998’de başlattığı sempozyumu 
organize etmek için 1990’da Hollanda’da 
Inter-Society for the Electronic Arts olarak 
kuruluyor, sonra adı International Symposium 
on Electronic Art oluyor. ISEA sanat, bilim ve 
teknoloji alanında çalışan uluslararası birey 
ve organizasyonlar arasında disiplinler-
arası akademik söylemi yaymak, bilgi ve 
deneyim değiş-tokuşunu geliştirmek amacıyla 
kurulmuş kâr amacı gütmeyen bir yapıdır. 
Kurulduğu tarihten beri farklı ülkelerde yerel 
üniversitelerle işbirliği yaparak sempozyum, 
panel, atölye çalışması ve sergiler düzenler. 
Lanfranco Aceti’nin baş-küratörlüğünü, Özlem 
Şahin’in büyük bir bölümünün küratörlüğünü 
yaptığı, Taksim Cumhuriyet Sanat Galerisi, 
Şirketi Hayriye Sanat Galerisi, Kasa Galeri, 
Çemberlitaş Hamamı, Nuru Ziya Suits gibi 

On the other hand, the works of new 
media artists from Turkey have also entered 
various private and museum collections. 
Candaş Şişman, Deniz Kader, Selçuk Artut, 
Ali Miharbi and Burak Arıkan are among the 
artists I can list in this respect. 

In 2009, santralistanbul announced that 
it was opening the most comprehensive new 
media exhibition to date in Turkey. The exhibition 
was organised by İhsan Derman, Head of the 
VCD department at Bilgi University, Ahmet Atıf 
Akın, an academic, and Bernhard Serexhe, 
the head curator of the ZKM. It comprised 
of the works from ZKM’s collection and the 
“TRACK” exhibition in which VCD displayed its 
students’ works. With the collection of the 
ZKM, the most important works in the field 
were being collectively exhibited in Turkey 
for the first time. This exhibition was also 
one that stuck in the minds of many people 
who weren’t directly interested in new media. 
In the same year Pixelist, a satellite festival 
comprising of workshops for students, was 
held at santralistanbul with the cooperation 
of PixelAche of Helsinki. 

In 2010, Pera Museum hosted the 
exhibition titled “Japanese Media Arts 
Festival”. Borusan Music House exhibited its 
two new media selections in 2010 and 2011 
under the title of “Matter-Light”. All three of 
these exhibitions presented the public with 
memorable experiences. 

In 2011, ISEA took place in Istanbul with 
the cooperation of Sabancı University. ISEA 
was established in 1990 in the Netherlands 
as ‘Inter-Society for the Electronic Arts’ in 
order to organise the symposium initiated by 
a group of academics in 1998. Later, its name 
was changed to International Symposium 
on Electronic Arts. ISEA is a non-profit 
organisation and was established with the aim 
of spreading the interdisciplinary academic 
discourse between international individuals 
and organisations that work in the areas of 
art, science and technology, and to develop 
an exchange of knowledge and experiences. 
Since the time of its establishment it 
has been organising symposiums, panel 
discussions, workshops and exhibitions in 
different countries by co-operating with local 
universities. One of the largest exhibitions 
in Turkey in this field was ISEA 2011 during 
which Lanfranco Aceti was the head curator. 
Curated by Özlem Şahin to a large extent,  
it was held in public venues and was spread 
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şehre dağılan ve bir kısmı kamusal alanda 
gerçekleşen, ISEA 2011 bu alandaki en büyük 
sergi oldu. Bu ayrıca İstanbul’un alanın en büyük 
akademik etkinliklerinden birine ev sahipliği 
yapması bakımından da önemliydi.

2014’te açılan sergilerden biri de 
santralistanbul Kampüsü, Enerji Müzesi’nde, 
tanıtım yazısına göre, yeni medya sanatında 
“Akışkan Gerçekçiliği” konu edinen, Türkiye’den 
ve Sırbistan’dan sanatçıların katılımıyla 
gerçekleşen “Formsuz” sergisinin küratörlüğünü 
Derya Yücel ve Una Popović üstleniyordu.

VI.

Türkiye’de açılan kişisel yeni medya 
sergilerini de tarih sırasıyla analım. Burak 
Arıkan 2009’da Delüks prodüksiyonu ile boş 
bir apartman dairesinde tek eserden oluşan 
bir sergi açıyor. Sergide “Ergenekon.TC” 
sergileniyor. Bu iş sanatçının daha sonra 
üzerinde uzun süre çalışacağı, çeşitli araçlar 
ve eserler üreteceği düğüm diyagramları ve 
ağ yapıları üzerine çalışmasının ilk örneğini 
oluşturuyor. 2010’da Selçuk Artut Amerikan 
Hastanesi’nin sergi salonu Operation Room’da 
“A/B” sergisini açıyor. 2012’de Refik Anadol, 
Pilevneli Project’te “Şüpheli Müdahaleler”, 
2013’te Ali Miharbi Pilot’ta “Ruhun Mekanik 
İşleyişi” ve 2014’te Selçuk Artut Galeri 
Zilberman’da “Verisel Gerçeklik” başlıklı 
sergilerini açıyorlar. 

Kişisel sergilerin ve amberFestival 
sergilerinin dışında Türkiye’de ve tamamı 
Türkiyeli sanatçıların yeni medya işlerinden 
oluşan ilk galeri sergisi de Ebru Yetişkin 
küratörlüğünde 2015’te Blok Art Space’de 
açılan “Dalgalar” sergisi. Bu sergideki isimlere 
bakarsak Osman Koç, Candaş Şişman,  
Deniz Kader (NOAH), Refik Anadol, Ozan Türkkan 
gibi tanıdık isimlerin dışında, Korhan Erel,  
Alper Derinboğaz gibi sırasıyla müzik ve 
mimarlık alanından gelen ama kariyerlerinde 
hep yeni medyayı kullanmış olan sanatçılar ve  
Büşra Tunç gibi yeni medya alanına hızla ve 
başarıyla giren yeni sanatçılar görüyoruz. 
Ebru Yetişkin İstanbul Üniversitesi’nde İletişim, 
Radyo-TV-Sinema okuyup Mimar Sinan’da 
Sosyoloji Bölümünde Kolonyalizm üzerine 
doktora tezini tamamladıktan sonra İTÜ’de 

across the city in locations such as Taksim 
Cumhuriyet Art Gallery; Şirket-i Hayriye Art 
Gallery; Kasa Gallery; Çemberlitaş Hamam 
and Nuru Ziya Suites. The exhibition was also 
important from the perspective that Istanbul 
got to host one of the most significant 
academic events dedicated to the field of new 
media. 

In 2014, another exhibition titled 
“Formless” was centred on the subject 
of “Fluid Reality” in new media art. Held in 
the Energy Museum on the santralistanbul 
campus with the participation of artists 
from Turkey and Serbia, it was co-curated by 
Derya Yücel and Una Popović. 

VI.

We should also chronologically mention 
the solo exhibitions of new media art that 
were opened in Turkey. In 2009, Burak Arıkan 
opened a solo show comprising of a single 
work placed in a vacant flat and exhibited by 
Delüks production. His work “Ergenekon.TC” 
was displayed in this exhibition. This work 
constitutes the first example of his later 
work on knot diagrams and web structures 
from which he produced various tools and 
works for a considerable time. In 2010, 
Selçuk Artut opened his exhibition titled 
“A/B” at Operation Room, the exhibition hall 
of the American Hospital, Istanbul. In 2012, 
Refik Anadol opened his exhibition “Sceptical 
Interventions” at Pilevneli Project; in 2013 
Ali Miharbi opened his exhibition “On the 
Mechanical Operation of the Spirit” at Pilot 
Gallery and in 2014, Selçuk Artut opened his 
solo show “Data Reality” at Gallery Zilberman. 

The first gallery exhibition solely 
comprised of the new media works by 
artists from Turkey and exhibited in Turkey, 
apart from the solo shows and exhibitions 
organised by amberFestival, was “Waves”. 
It opened at Blok Art Space in 2015 under 
the curatorship of Ebru Yetişkin. At first 
glance we see the names of familiar artists 
in the exhibition such as Osman Koç, Candaş 
Şişman, Deniz Kader (NOAH), Refik Anadol 
and Ozan Türkkan. However, we also see the 
names of artists who work in the disciplines 
of music and architecture but constantly use 
new media in their careers such as Korhan 
Erel and Alper Derinboğaz, as well as new 
artists who have entered the field of new 
media quickly and successfully such as Buşra 
Tunç. Following her undergraduate degree at 
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Sosyoloji, Medya ve Toplum üzerine ders 
vermekte. Yetişkin, 2010‘dan bu yana eleştiri 
yazıları, makaleler ve oluşturduğu ağ ile yeni 
medya alanda etkin olan bir eleştirmen ve 
küratör.

Borusan Holding Yönetim Kurulu Başkanı 
Ahmet Kocabıyık, Eylül 2011’de Skylife 
dergisine, o sıralarda Perili Köşk’te açılacak olan 
Borusan Contemporary için verdiği röportajda 
“Perili Köşk için sonrasını düşünmedik. Bizim 
nihai hedefimiz yeni medya üzerine bir müze 
açmak. Her şeyi planladık. Beş sene sonra 
inşaatı başlayacak. Yeri Salıpazarı’ndaki 
binamız. Borusan Contemporary ile insanların 
ayakları alışsın, bir izleyici kitlesi oluşsun. 
Sonra orada devam…“ diyor. Kocabıyık’ın 
Türkiye’de yeni medyaya yatırım yapan az 
sayıdaki koleksiyonerlerinden birisi olduğunu 
ve şimdiden geniş bir yeni medya eserleri 
koleksiyonu olduğunu biliyoruz.

İstanbul sanat ortamı, ya da daha uygun 
bir deyimle sanat piyasası, son yıllarda büyük 
hareketlilik gösterdi. Artık sanat galerilerinde, 
güncel sanat sergilerinde tekil yeni medya 
eserlerine daha çok rastlıyoruz. Sanat piyasası 
diyorum çünkü sanat artık tamamıyla özel 
sektöre bırakılmış durumda, onun kontrolünde; 
devlet -dolayısı ile geniş anlamıyla kamu- artık 
bu konuda gerçek bir aktör değil. 

İlk defa 2010 yılında İstanbul Avrupa 
Kültür Başkenti sıfatını taşıdığında çağdaş 
sanat alanında çalışan bağımsız sanatçı ve 
girişimler, 2010 AKB Ajansı aracılığıyla devlet 
tarafından desteklendiler. Bu deneyim, devlet 
ve sanatçıların birlikte çalışabileceği pratiğin 
ve prosedürlerin henüz gelişmediğini gösterdi.  
Ne yazık ki buna ve kendi içindeki tüm yanlışlarına 
rağmen sanatsal açıdan İstanbul için hareketli 
ve başarılı bir yılın ardından, Avrupa parası 
ve ilgisi çekilince geriye hiç bir şey kalmadı. 
Devlet, İstanbul 2010 sırasında kazanılan 
karşılıklı deneyimin üzerine çağdaş bir sanat 
ve kültür ortamının temellerini oluşturabilecek 
yapıları kurmaktan veya korumaktan imtina 
etti. Sonunda bugünkü durum, neredeyse 
bütün büyük ulusal şirketlerin kendi kültür 
kurumlarına sahip olduğu, sadece ticari 
galerilerin mevcut olduğu, -sinema veya 
geleneksel sanatlar dışında- hiç bir belediye 

Istanbul University on Communication: Radio-
TV-Cinema, and completing her PhD thesis on 
Colonialism at the Mimar Sinan Department 
of Sociology, Ebru Yetişkin teaches sociology, 
media and society at ITU. Yetişkin has become 
an active critic and curator in the field of 
new media through her networking, and has 
also been writing critiques and articles since 
2010.

Ahmet Kocabıyık, CEO of Borusan Holding, 
stated as follows in an interview he gave 
to Skylife in September 2011 regarding 
Borusan Contemporary which was then due 
to open at Perili Köşk: “We didn’t really think 
about what we would later do with Perili Köşk.  
Our ultimate target is to open a museum 
focusing on new media. We have planned it 
all out. Construction will begin in the next five 
years. The location is our building in Salıpazarı.  
This way people can get accustomed to 
visiting Borusan Contemporary and a wider 
audience can form. After that, we can 
continue our endeavours in our new location.” 
It is known that Kocabıyık is one of the few 
collectors who invest in new media in Turkey 
and that he already possesses an extensive 
collection of new media works. 

Istanbul’s art environment, or more 
precisely her art market, has indicated a 
great level of dynamism in recent years.  
We now come across singular new media 
works more often in art galleries and 
contemporary art exhibitions. I prefer to 
use the term “art market” because art is 
completely in the hands of the private sector, 
under its control; the state -thus in a broad 
sense the public- is no longer really an actor 
in this respect. 

Independent artists and initiatives that 
concentrated on the area of contemporary 
art were supported by the state for the first 
time with the mediatorship of ECC Agency 
in 2010 when Istanbul bore the title of 
European Capital of Culture. This experience 
showed that the practices and procedures 
required for the state and artists to be able 
to work together had not been developed yet. 
Regrettably, despite this and all the mistakes 
it bears within itself, after an artistically 
successful and lively year in Istanbul, nothing 
remained after European money and interest 
was withdrawn. The state abstained from 
establishing the structures that could form 
the foundations of a contemporary art 
and culture environment upon the mutual 
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veya devlet desteği olmayan, İstanbul’un tek 
çağdaş performans sahnesi -kolektif olarak 
kurulmuş- Garajİstanbul’u ayakta tutabilecek 
kadar bir seyircinin aslında olmadığını fark 
ettiğimiz, bir sanat kenti kaldı elimizde. 

Böylelikle şirketler ve koleksiyonerler sanat 
ortamının belirleyicileri haline geldiler. Temel 
piyasalar zamansal değişikliklere daha yavaş 
cevap verdiği ve Türkiye sadece Batı sanat 
piyasasının bir takipçisi olduğu için, elimizdeki 
nihai sonuç şu anda konvansiyonel bir sanat 
piyasası. Bu piyasadan yeni medya sanatçıları 
da elbette pay almaya çalışıyor. Ancak 
Türkiye sanat dünyasında kamusal desteğin 
eksikliği ortamı finansal güç sahiplerinin 
manipülasyonuna açık bırakıyor; sanatçılar, 
sanatçı gurupları ve bağımsız kurumlar ise 
seslerini kaybetme tehlikesiyle karşı karşıyalar. 
Konvansiyonel ile kastettiğim de bu aslında, 
alternatif seslerin dahil edilmediği ve duyulmak 
istenmediği, meta olarak sanatı kutsayan bir 
konvansiyon var!

VII.

Böyle bir sanat ortamında, özellikle de 
niş bir alan olan yeni medya sanatı alanında 
çalışan sanatçıların çoğu, ya ikinci -veya asli- 
iş olarak akademide çalışıyorlar, ya yeni medya 
alanındaki bilgi ve becerileriyle tasarımdan 
para kazanıyorlar ya da yurtdışındaki -akademik 
veya tasarım- bağlantıları ile kariyerlerini 
sürdürüyorlar. Türkiye’de sanatsal kariyerini 
yeni medya alanında yapan az sayıda sanatçı 
var, bildiğim kadarı ile yaşamını sadece sanatsal 
pratiği ile sürdüren bir iki örnek var.

Ebru Kurbak, İTÜ’de mimarlık eğitimi aldıktan 
sonra Bilgi Üniversitesi VCD bölümünde eğitmen 
olarak çalışan sonra eğitimine Linz’de devam 
edip şu sıralarda doktorasını tamamlamak 
üzere olan, Viyana’da yaşayan bir sanatçı. 
Kurbak, Mahir Yavuz ile ürettikleri “Haber 
Örücü” başlıklı ortak çalışma ile tanındı. 
Bu yarı politik çalışma veri görüntüleyen, 
özellikle de Türk Silahlı Kuvvetleriyle ilgili 
haberleri içeren kazaklardan oluşuyor. 
Google’dan belirli bir sürede toplanan veriler, 
özel bir yazılım aracılığıyla görselleştiriliyor,  
bu görseller kazakların motiflerini oluşturuyordu. 
Kurbak giyilebilir teknolojiler üzerine çalışıyor. 
Son dönemdeki araştırması elektroniği tekstile 

experience that was gained during Istanbul 
2010. This left us with the current situation: 
an arts city where almost all big national 
companies have their own culture institutions 
and where only commercial galleries exist. 
We should realise there isn’t even a big 
enough audience to sustain GarajIstanbul 
(Istanbul’s only contemporary performance 
stage, established as a collective) without 
any support from any municipality or the 
state. Institutions concentrating on cinema 
or traditional arts seem to fare better than 
new media institutions. 

Now, companies and collectors determine 
the art environment. What we are currently 
witnessing is a conventional art market 
because main markets respond to temporal 
changes at a much slower pace, and Turkey 
solely follows the European art market.  
New media artists surely try to take their 
share from this market. However, the lack of 
public support in Turkey’s art world leaves the 
environment vulnerable to the manipulation 
of those with financial power; artists, artists’ 
collectives and independent institutions are 
under threat of losing their voices. What  
I mean by conventional is exactly this; an art 
environment in which alternative voices are 
not included and do not want to be heard.  
A conventional environment that consecrates 
art as a commodity continues to prevail!

VII.

In such an art environment, most of the 
artists working in the field of new media 
art (a particularly niche field) either work 
in education for a secondary - or a primary 
- income, or earn their living from design 
by utilising their knowledge and skill in 
new media, or alternatively, continue their 
careers through their academic or design 
connections abroad. In Turkey, there are only 
a handful of artists who base their artistic 
careers on new media and as far as I know 
there are only one or two artists who make a 
living from their own art. 

Ebru Kurbak is an artist currently 
residing in Vienna and is a PhD candidate at 
the University of Art and Industrial Design 
Linz. After receiving her undergraduate 
from ITU in architecture and working at the 
VCD department of Bilgi University as a tutor 
Kurbak came to be known in the art scene 
through the collaborative work she produced 
with Mahir Yavuz titled “News Knitter”.  
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uyarlamak. Bu bağlamdaki son işlerinden 
birisi giyilebilir radyo-kazaklar. Ebru bilimsel 
araştırmaları ile desteklediği ve geliştirdiği 
özgün teknolojilerle yarattığı sanatsal işleriyle 
uluslararası alanda tanınan sanatçılardan birisi.

Burak Arıkan; Türkiye’nin uluslararası 
tanınırlığa sahip yeni-medya sanatçılarından. 
Türkiye’de inşaat mühendisliği lisans eğitimi ve 
medya tasarımı yüksek lisansı yaptıktan sonra 
eğitimine devam ettiği MIT’de çeşitli konularda 
çalıştı ve birçok uluslararası sanatçıyla işbirliği 
yaptı. Uzun bir dönem Network Mapping  
(Ağ Haritalaması) üzerine çalışan sanatçı farklı 
alanlarda ve ortamındaki aktörlerin aralarındaki 
ilişkileri incelemeye yarayan sanatsal bir araç 
olarak sistemler ve sanatsal çıktılar üretti. 
Bu yöntem ve araçla yaptığı çalışmalarla 
“Ergenekon.TC”, “Sanatçı-Koleksiyonerler Ağı” 
“Mülksüzleştirme Ağları” gibi çok önemli ve 
sosyal yansımaları olan eleştirel işler üretti. 
Birçok işinin arasında eleştirel önemi açısında 
“Mypocket”’i anmak isterim. Arıkan’ın işleri 
hem kuramsal ve politik arka planı hem de 
uygulaması bakımından derin bir araştırmaya 
dayanıyor. Arıkan’ın bir önemli özelliği de ağ 
oluşturmaktaki başarısı ve aktivist ve lider 
kişiliği ile etkin ve geniş sanatsal örgütlenmeler 
yaratabilmesi.

Ali Miharbi; eğitimini ABD’de tamamlayan 
bir başka medya sanatçısı. RTÜK Firefox 
için yazılmış bir plug-in; anonim kullanıcıların 
bulundukları web sayfasında sakıncalı buldukları 
yerleri sansürlemesini sağlıyor. Çalışmanın 
adı Türkiye’de halen faaliyette olan devlet 
sansür kurumuna referans veriyor ve Internet 
politikalarını eleştiriyordu. Bu iş Miharbi’nin 
erken dönem web sanatı işleri arasında 
sayılabilir. Miharbi’nin yüz takibi yazılımı 
kullanarak yarattığı “Delegation” (Vekalet) 
ve “Faces on Mars” (Mars’ta Yüzler) önemli 
işleriydi. Üretken bir sanatçı olan Miharbi, 
son zamanlarda, hareket paternleri yaratan 
makineler ve veri işleyen mekanik sistemler 
üzerine çalışıyor.

Candaş Şişman; İzmir’de Güzel Sanatlar 
Lisesi’nden sonra Anadolu Üniversitesi’nde 
animasyon okuyor. Deniz Kader ile birlikte NOAH 
Lab’ı kuran Candaş uluslararası ölçekte en 
tanınmış medya sanatçılarından biri. Candaş, 

This semi-political work comprise of jumpers 
that depict data and display news regarding 
the Turkish Armed Forces. The data that 
was gathered from Google in a given time 
frame was visualised using special software 
and these visuals formed the patterns on 
the jumpers. Kurbak works on wearable 
technologies. Her most recent research is on 
adapting electronics to textiles. One of her 
latest works in this context is the wearable 
radio-jumper. Ebru is an internationally 
renowned artist with her works which she 
creates with the unique technologies she 
develops and supports with her scientific 
research. 

Burak Arıkan is another one of Turkey’s 
new media artists who is also internationally 
renowned. Following his undergraduate 
degree in civil engineering and post-graduate 
degree in media design he continued his 
in education in MIT where he worked on a 
wide variety of subjects and collaborated 
with many international artists. Working on 
Network Mapping for an extensive period 
of time, the artist produced systems that 
were artistic tools that aid the study of 
the relationships between the actors in 
different fields and those in his environment 
alongside his production of artistic outputs. 
With this method and his tools, he produced 
critical works that had very important 
social reflections such as “Ergenekon.TC”, 
“Artist Collector Network” and “Networks of 
Dispossession”. I would also like to mention 
“Mypocket” alongside all these works by 
Arıkan because of its critical significance. 
Arıkan’s works are based on in-depth 
research because of their theoretical 
and political background as well as their 
implementations. Another important trait of 
Arıkan is his success in creating a network 
and ability to form effective and wide artistic 
organisations with his personality as an 
activist and leader. 

Ali Miharbi is another media artist who 
completed his education in the USA. “RTÜK” 
is a Firefox add-on which enables anonymous 
users to “censor” any text on any web page. 
The title of the work referenced the state 
censorship authority that is still in-service in 
Turkey and criticised its internet policies. This 
work can be considered among the early web 
art works Miharbi produced. “Delegation” 
and “Faces on Mars”, works Miharbi created 
using facial recognition software, are among 
his significant. Miharbi, a proliferous artist, 
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hareketli grafiklerle başladığı sanat üretimini 
sürekli olarak çeşitlendiriyor ve giderek 
etkileşimli işlere ve fiziksel yerleştirmelere 
doğru kayıyor. Candaş işlerini Ars Electronica 
da dahil olmak üzere pek çok yerde sergiledi ve 
ödüller aldı.

Osman Koç, Sabancı Üniversitesi Mekatronik 
Mühendisliği’nden mezun oldu. Üniversite 
yıllarından başlayarak sanat alanına olan ilgisini 
pratiğe döktü, henüz mezun olduğunda yeni 
medya sanat ve tasarım çevrelerinde aranan 
bir isim haline gelmişti. Bugün Türkiye’de 
gerçekleştirilen birçok yeni medya işinde 
Osman’ın katılımı vardır. Alana hem sanatçı 
olarak hem de bilgi ve becerileri ile sanatçılara 
çözüm üreten bir mühendis olarak önemli katkı 
sağlamaktadır. Yeni medya alanına ve sanatına 
ilgi duyan gençler için de bir rol modeldir. 

Selçuk Artut; lisans derecesini Koç 
Üniversitesi Matematik Bölümü’nden, yüksek 
lisansını Londra Middlesex Üniversitesi Sessel 
Sanatlar Bölümü’nden aldı. Doktorasını Medya 
İletişim Felsefesi üzerine tamamlamıştır. Artut 
Sabancı Üniversitesi Görsel Sanatlar ve Görsel 
İletişim Tasarımı Programı’nda ses, etkileşim 
sanat ve tasarımı, teknoloji, kültür ve sanat 
felsefesi üzerine dersler veriyor. 

Artut alandaki üretken sanatçılardan 
biri. Katıldığı sergilerin ve iki kişisel sergisinin 
ve dışında “Data Reality” ve “Teknoloji İnsan 
Birlikteliği” başlıklı iki kitabı da var.

Mahir Yavuz; Bilgi Üniversitesi’nde GİT 
departmanında eğitimini tamamlayıp aynı 
okulda eğitmen olarak çalıştıktan sonra 
Linz Sanat Üniversitesi Interface Culture 
(Arayüz Kültürü) programında yüksek lisansını 
tamamladıktan sonra Ars Electronica Future 
Lab’da araştırmacı olarak çalıştı. New York’ta 
tasarımcı olarak çalışan Yavuz’un sanatsal 
üretimi dinamik veya statik biçimlerde sunduğu 
veri görselleştirme işlerine odaklanıyor. 

Ozan Türkkan da eğitimini İstanbul, 
Philadelphia, Salamanca ve Barselona’da 
tamamlamış, uzun süre yurt dışında yaşamış 
ve halen yaşamını Türkiye ve Belçika arasında 
sürdüren bir sanatçı. Çeşitli uluslararası 
sergiler ve ortak çalışmalar için genellikle 

has recently been working on machinery that 
creates movement patterns and mechanical 
systems that process data. 

Candaş Şişman studied fine art in 
Izmir Anadolu High School for Fine Art and 
graduated from the Animation Department of 
Eskişehir Anadolu University in 2009. Şişman, 
who established NOHlab with Deniz Kader,  
is one of the most-renowned media artists 
at an international level. He continually 
diversifies his artistic productions which 
he initiated with animated graphics and is 
gradually shifting his attention to interactive 
works and physical installations. Candaş 
Şişman has exhibited in many venues including 
Ars Electronica and received several awards.

Osman Koç studied Mechatronics 
Engineering at Sabancı University. Starting 
with his university years, he practiced his 
interest in the arts and by the time he had 
graduated he had already become sought 
after in new media art and design circles.  
Koç has been involved in many of the new 
media works that are currently being 
produced. He is also a role model for young 
people who are interested in the field of new 
media art and design. 

Selçuk Artut received his undergraduate 
degree from the Department of Mathematics 
at Koç University and his MA in Sonic 
Arts from Middlesex University London.  
He completed his PhD on Philosophy of Media 
Communications. Artut lectures on sound, 
interaction, philosophy of technology, art, and 
culture courses at the Visual Arts and Visual 
Communication Design program of Sabancı 
University.

 Artut is another proliferous artist 
working in the field of new media. Besides the 
group exhibitions he participated in and the 
two solo exhibitions he opened, he is also the 
author of two books titled “Data Reality” and 
“Fellowship of Technology and Humans”. 

Mahir Yavuz completed his undergraduate 
degree in the Visual Communications Design 
department of Bilgi University and worked 
in the same department as a tutor. After 
completing his post-graduate at the Interface 
Culture program of Linz Arts University,  
he worked at Ars Electronica Future Lab as 
a researcher. Currently working in New York 
as a designer, Yavuz’s artistic production 
focuses on data visualisation works which he 
presents in dynamic or static forms. 

Ozan Türkkan completed his education 
in Istanbul, Philadelphia, Salamanca and 
Barcelona. He currently resides between 
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algoritmik ve generatif görseller üretiyor, kendi 
programladığı görselleri video veya etkileşimli 
enstalasyonlar olarak sunuyor. Son dönemde 
kendisinin inşa ettiği hologram sistemi gibi 
çalışmaları ile farklı mecralar aramakta 
olduğunun izlerini veriyor.

Pınar Yoldaş, çok belirgin bir kendine 
özgülükle çok farklı malzeme, teknik, teknoloji 
ve kavramla çalışıp farklı işler üreten bir 
sanatçı. Pınar, Türkiye’deki yeni medya 
sanatçıları arasında elektronik ve software 
dışındaki alanlara el atmış tek sanatçı. Biyoloji, 
genetik, yeni organ ve beden tasarımları,  
yeni yaşam biçimlerini konu edinen, nörologlarla 
işbirliği yapan, çalışmaları uzun araştırmalara 
dayanan yeni araştırma alanları ve kavramlara 
dalmaktan çekinmeyen ve her birinde kavramsal 
ve zanaatsal olarak mükemmelleştirilmiş 
sonuçlara varan bir sanatçı. Yoldaş ODTÜ’de 
mimarlıkla başlayan eğitimini Bilgi Üniversitesi, 
İTÜ, California Üniversitesi’nde sırası ile MA, 
MS ve MFA dereceleriyle devam ettirmiş.  
Duke Üniversitesi’nde Bilişsel Sinirbilim 
Sertifikası almış halen aynı üniversitede 
doktora çalışması yapmakta; Viyana’da sanatçı 
olarak yaşamını sürdürüyor.

Refik Anadol; Bilgi Üniversitesi GİT 
Departmanı’nda öğrenci iken fotoğraf, 
hareketli görseller ve mapping ile başladığı 
sanatçı kariyerini aynı alanlarda sürdürerek 
büyük boyutlu işler sipariş edilen uluslararası 
tanınmış bir sanatçı haline geldi. Yaşamını 
Kalifornia’da sürdüren Anadol’un son işlerinden 
biri, 2014’te Los Angeles’te Walt Disney konser 
salonunda, Esa-pekka Salonen tarafından 
yönetilen Los Angeles Filarmoni Orkestra’sının 
çaldığı Varese’nin Amériques’ine eşlik eden 
dinamik mimari görselleştirme ve performansı 
idi. Anadol, tek bir alanda uzmanlaşarak, 
kariyerini alışık olduğumuz örneklerin dışında 
sürdüren bir sanatçı, tasarımcı.

Onur Sönmez; Bilgi Üniversitesi GİT 
Bölümü’nde aldığı lisans eğitiminden sonra 
LİNZ’de Interface Culture programı yüksek 
lisansını tamamladıktan sınra Ars Electronica 
Future Lab’da çalıştı. Eğitimi sıralarından 
başlayarak geliştirdiği işlerle kısa bir sürede 
medya alanında aranan yaratıcılardan biri 
haline geldi. Kendi işleri ve katkıda bulunduğu 
işler bir çok festivalde sergilendi. Sönmez 
Münih’te etkileşim tasarımcısı olarak çalışıyor.

Turkey and Belgium. He generally produces 
algorithmic and generative visuals for various 
international exhibitions and collaborative 
works. Türkkan presents the visuals he 
programs himself as interactive or video 
installations. With recent works such as the 
hologram system, Türkkan hints that he is in 
search of different mediums. 

Pınar Yoldaş is an artist who produces 
unique works using a very diverse range 
of materials, techniques, technologies and 
concepts with a distinct sense of individuality. 
Pınar is the only artist among new media 
artists in Turkey who has laid her hands on 
areas other than electronics and software. 
Her works are themed on new forms of life and 
biology, genetics, new human organ and body 
designs. She collaborates with neurologists 
and does not refrain from diving into new 
areas of research and theories. Her works 
are based on in-depth research and she has 
perfected her results in both the conceptual 
and craftsmanship aspects with every work 
she has produced. Yoldaş continued her 
education in architecture that began at ODTU 
at Bilgi University, ITU, and at the University 
of California respectively with MA, MS and 
MFA degrees. She received a certificate in 
Cognitive Neuroscience from Duke University 
and currently continues her PhD at the same 
university while living in Vienna. 

Refik Anadol became an internationally 
renowned artist who is commissioned for 
large-scale works due to having continued 
his chosen artistic path which he started 
during his studentship at the VCD department 
of Bilgi University. His works involve 
photography, animated images and mapping. 
One of the latest works by Anadol, who 
resides in California, was displayed in 2014 
at Walt Disney Concert Hall. This dynamic 
architectural visualisation and performance 
by Anadol was accompanied by Varese’s 
‘Amériques’ performed by the Los Angeles 
Philharmonic Orchestra conducted by Esa-
pekka Salonen. Unlike many artists and 
designers, Anadol specialised in a single area 
and furthered his career in his chosen path. 

Onur Sönmez worked at Ars 
Electronica Future Lab after completing 
his undergraduate degree in the VCD 
department of Bilgi University and receiving 
his post-graduate degree at the Interface 
Culture program at Linz. He became a 
sought-after creator in the field of media in 
a short period of time through the works he 
developed during his student years. His own 
works and the works he contributed to have 
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Memo Akten; Boğaziçi Üniversitesi’nde 
İnşaat Mühendisliği, Cavendish College’da 
Bilgisayar Animasyonu okuyan, Londra’da 
yaşayan bir sanatçı ve tasarımcı. 1980’lerde 
İstanbulda zamanın 8-bit bilgisayarları ile 
müzik ve grafik programlamalar yapan Akten, 
eğitiminden sonra, erken dönemde, bu alanın 
-hem ticari hem sanatsal olarak- canlı olduğu 
Londra’ya yerleşip kariyerini orada oluşturuyor. 
Akten, birçok başarısının yanı sıra 2013’te 
Ars Electronica’da Golden Nica ödülünü aldı.
Esasen Türkiye’de yeni medya alanını anlatırken 
Akten’i anmanın pek anlamı yok, çünkü Akten’in 
çocukluğunu ve gençlik yıllarını saymazsak, 
kariyerini geliştirmesine imkan veren ve içinde 
bir aktör olarak etkili olduğu çevre Londra. 
Sonrasında da Akten’in Türkiye’deki yeni medya 
ağı ile bir ilişkisi olmuyor. Benim burada Akten’i 
anmamın nedeni aslında bu duruma da işaret 
etmek, böyle başka sanatçılar da olmalı. 

Aslında bu alandaki eğitimin, profesyonel 
ve sanatsal ortamın yetersizliğinden dolayı 
bu alanda çalışan çoğu sanatçı özellikle Burak 
Arıkan, Ozan Türkkan, Ali Miharbi, Ebru Kurbak 
gibi erken dönemde alana girenler, eğitimlerinin 
ve kariyerlerinin bir dönemini yurtdışında 
geçiriyorlar. Ama bir şekilde Türkiye’deki yeni 
medya sanatı ortamına dahil, ilişki içerisinde ve 
etkinler.

Bu sanatçıların hepsi dijital bir geçmişe 
sahip değil ancak konvansiyonel bir sanat 
eğitiminden ve pratiğinden de gelmiyorlar. 
Türkiye’de yeni teknolojileri ve medyayı kullanan 
bir çok tanınmış sanatçı mevcut ancak onları 
burada yeni medya sanatçıları olarak anmadım. 
Bunun bir nedeni yeni medya ve teknolojilerin 
işlerinin ana aracı olmaması, bu tip çalışmalar 
yapsalar bile bunların sanatsal repertuvarlarını 
oluşturmaması. Diğer bir neden ise işlerinin 
ve kavramsal geri planının yeni teknolojilerin 
ve yeni medyanın dönüştürdüğü dünyamızın 
problematikleri üzerine inşa edilmemiş 
olması. Bu durum işlerin önemini azaltmıyor 
ama -bence- farklı bir sanatsal yaklaşım ve 
yöntem yeni medya sanatçılarını diğerlerinden 
ayırıyor. Bu yaklaşımı Burak Arıkan Güncel 
Sanat Tartışmaları Dizisi çerçevesinde Mimar 
Sinan’da düzenlenen, “Yeni Medya ve İşlemsel 
Sanat” başlıklı konuşmanın çağrı metninde 
şöyle ifade ediyor: “Neden yeni medya deyince 
web2.0 dalgasından, Photoshop tekniklerinden, 
video sanatından bahsetmiyor da ağlı bağlı 
hayattan, merkezden-kitleye iletişimden, sosyal 

been exhibited at many festivals. Sönmez is 
currently working in Munich as an interaction 
designer. 

Memo Akten is an artist and designer living 
in London. He studied Civil Engineering at 
Boğaziçi University and Computer Animation 
at Cavendish College, London. In the 1980s 
Akten did music and graphic programming 
in Istanbul with the 8-bit computers of the 
time. Following his education, he settled in 
London where the subject area was dynamic 
both commercially and artistically and 
advanced his career in the city. Alongside his 
numerous other successes, Akten received 
the Golden Nica Prize at Prix Ars Electronica 
in 2013. As a matter of fact, there isn’t much 
meaning in referring to Akten while writing 
about Turkey’s field of new media because, 
if we don’t count his childhood and teenage 
years spent in Turkey, the environment 
that provided the opportunity for him to 
advance in his career and in which he was an 
influential actor is London. Akten did not have 
a relationship with the new media network in 
Turkey later on either. The reason why I am 
referring to Akten in this section is to draw 
attention to the situation; there must be 
other artists like him. 

Most of the artists who work in this field, 
in particular those such as Burak Arıkan, Ozan 
Türkkan, Ali Miharbi, Ebru Kurbak who entered 
this field at an early stage, spend some time 
abroad either for education or work due to 
the inadequacy of the education, professional 
and artistic environments in Turkey. However, 
they are included, have relations with, and 
are active in the new media art environment 
in Turkey one way or another. 

Not all of these artists have a digital 
background but neither do they come from 
conventional backgrounds in arts education or 
practices. There are many renowned artists 
who use new technologies and media in Turkey 
but I am not referring to them in this article as 
new media artists because their main medium 
is not new media or technologies; and that even 
if they are involved in such work, these do not 
constitute their artistic repertoires. Another 
reason is that their works and conceptual 
backgrounds are not built on the problematique 
of our world transformed by new technologies 
and new media. This does not render their 
works less important but, in my opinion, 
a different artistic approach and method 
separates new media artists from the others.  
This approach is expressed in the citation of 
the speech titled “New Media and Process Art” 
and delivered by Burak Arıkan at Mimar Sinan 
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ağ hortumlamasından, kitlesel ifade özgürlüğü 
engellemesinden, DNS ayarlarından, temsilsiz 
demokrasiden, dağıtık iktidardan, medya 
arkeolojisinden bahsediyoruz. Neden “işlemsel” 
kelimesini İTÜ Bilgisayar Fakültesi’ndeki 
Mikro İşlemciler dersinde kullanıldığı gibi veya  
“Bir Kelime, Bir İşlem” yarışmasındaki gibi değil 
de sanat kelimesinin önünde işlemsel sanat 
diye kullanıp diziyoruz elektronik sivil itaatsizlik, 
protokollü toplumsal denetim, kitleden-kitleye 
mesajlaşma, bilgi görselleştirmesi, manevi 
emek sömürüsü, diyagramlar, tarifeler, tersine 
stratejiler, ağların savaşı?”

Burada başta sözünü ettiğim noktaya 
dönerek şunu ekleyeyim. Burak’ın bu yaklaşımı 
yeni medya sanatına -ve sanatçısına- bir 
misyon yüklüyor. Benim de yeni medya sanatına 
dair başta kurduğum çerçeve yeni medyayı 
sadece bir araç veya medyum meselesi 
olmanın ötesine taşıyor. Yeni medya sanatına 
dair bölünme burada gündeme geliyor. Bir kısım 
sanatçı eleştirel içeriği güncel sanatın sınırları 
içerisinde bu medyum ve araçlarla sürdürüyor, 
bu çerçevede yeni medya güncel sanatın bir 
bölümünü teşkil ediyor, öte yandan yeni medyayı 
bugünkü dönüşümün oyuncusu olarak gören bir 
grup sanatçı, festival, veya girişim, o oyuncuyu, 
oyunu tersine çevirmek için kullanmaya 
çalışıyor; ki bu da yeni medyanın bir karşı akım 
olarak sürmesi anlamına geliyor. Sanıyorum 
Türkiye’de de yeni medyanın geleceği bu iki 
kanalda birden akacak!

Kişilerden söz etmişken Bager Akbay’ı 
anmadan geçemeyiz. Bager, Yıldız Teknik 
Üniversitesi’nde lisans eğitimden sonra Linz’de 
Interface Culture programında yüksek lisansını 
tamamladı. Plato Meslek Yüksek Okulu’nda 
bir süre eğitmen ve bölüm başkanı olarak 
tasarım öğrettikten sonra çeşitli alan ve 
konulara yayılan üretim, araştırma ve eğitim 
çalışmalarını İskele 47’de sürdürüyor. Bager 
Akbay sanatçı olarak ürettiği işlerin yanı sıra 
bireysel varoluşu ile de alanda hem önemli bir 
düğüm noktası hem önemli bir eğitmen hem 
yaratıcı fikir ve girişimlerin motoru olarak 
taşıyıcı bir rol oynuyor. İskele 47’nin kendisi de 
özgün bir model olarak ele alınmaya değer bir 
mekandır. Bir sonraki tarih yazımında bir çok 
işin, hareketin ve kişinin oradan yola çıkmış 
olduğunun görülmesi pek mümkündür.10

within the scope of Series of Contemporary 
Art Discourses: “Why do we not talk about 
web2.0 waves, Photoshop techniques or 
video art when new media is mentioned?  
Why do we instead refer to networks, 
connected life; communication from the 
centre to the masses; social network 
siphoning; the inhibition of the freedom of 
expression for the masses; DNS settings; 
unrepresented democracy; distributed 
government and media archaeology?  
Why don’t we use the word “process” 
as it is used in the Micro Processors 
lectures at the Faculty of Computing at ITU 
or the way it is used in the TV quiz show  
“One Word, One Operation”? Why do we 
instead add the word “art” after it and lay out 
ideas such as electronic civil disobedience, 
social surveillance protocol, mass-to-
mass messaging, information visualisation, 
emotional work exploitation, diagrams, 
tariffs, converse strategies and the war of 
the networks?”

At this point I should return to the point 
I mentioned in the beginning and add that 
Arıkan’s approach gives new media art and 
artists a mission. The framework I established 
in relation to new media art at the beginning 
of this article carries new media beyond 
being a matter of only tools or mediums.  
The separation regarding new media 
art comes to the fore at this point.  
Some artists pursue the critical content within 
the boundaries of contemporary art with such 
mediums and tools, and in this scope new 
media constitutes a part of contemporary art. 
On the other hand, a group of artists, festivals 
or initiatives that view new media as a player 
of the current transformation try to use the 
player to turn the game on its head; but this 
does not mean that new media will continue 
as a counter current. I assume that the future 
of new media in Turkey will also flow through 
both of these channels. 

Having mentioned several other 
individual artists, we cannot conclude this 
section without referring to Bager Akbay. 
Following his undergraduate education at 
Yıldız Technical University, Akbay completed 
his post-graduate at the Interface Culture 
program in Linz. Since teaching design 
at Plato College of Higher Education as a 
tutor and head of department, he has been 
continuing producing, researching and 
teaching in various fields and subjects at 
Iskele 47. Alongside the works he produces 
as an artist, Bager Akbay plays an important 
role as an educator, a generator of creative 
ideas and initiatives, and holds a vital position 
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Son olarak -bu yazının da yazılma sebebi 
olan- 16 Aralık 2014 - 21 Şubat 2015 tarihleri 
arasında Akbank Sanat’ta gerçekleştirilen 
“Post Dijital Tarihçeler: 1960’ların ve 1970’lerin 
Medya Sanatından Kesitler” sergisinden 
de söz etmek gerek. Küratörlüğünü Ekmel 
Ertan’ın yaptığı Darko Fritz’in eş küratörü 
olduğu bu sergi yeni medya sanatının tarihine 
bakan, Türkiye’deki ilk sergi. Özellikle 1966’da 
New York’ta gerçekleşen “9 Gece: Tiyatro ve 
Mühendislik” ile, 60’ların başında Zagreb’de 
oluşan “Yeni Eğilimler” hareketinin 1968-73 
arası dönemine odaklanan sergi değerli bir 
kaynak sunuyor. Serginin üçüncü parçası olan 
Offline Medya Köşesi zengin bir kitap seçkisinin, 
Neural dergilerinin tüm sayılarını yanı sıra 
Transmediale ve Ars Electronica festivallerinin 
30 yılı aşkın arşivini offline ve online olarak 
izleyicilere sunuyor. Böylelikle ilk halka açık geniş 
bir yeni medya arşivi de bu sergi ile derlenerek 
Akbank Sanatın kütüphanesinde kullanıcılara 
sunulmuş olacak. Bu sergi Türkiye’deki sanat 
izleyicisi ve sanatçılara yeni medya tarih(çeler)
ine bakmayı önermesi ve kaynaklarını sunması 
açısından önemli idi. amberPlatform’un işbirliği 
ile gerçekleştirilen bu serginin bir diğer 
önemli katkısı ise Sanat ve Elektronik Medya 
online arşivinin (artelectronicmedia.com) 
Türkçeleştirilmesi ve Türkiye’deki sanatçı ve 
etkinliklerin arşive eklenmesi.

VIII.

Yeni medya sanatının kısa ama yoğun 
tarihine bakmak bugüne dair algımızı 
derinleştirmek için, hatta olup biteni anlamak ve 
geleceği öngörebilmek için gerekli araçlardan 
bir tanesi. Çünkü teknoloji günlük hayatımızda 
işlevsel yanıyla, doğrudan ve tartışmasız bir 
kabulle giriyor. Yeni medya sanatçısı bu ardı 
ardına gelen kabullerin bizi nasıl bir geleceğe 
taşımakta olduğuna dair öngörüde bulunuyor ve 
bu öngörüsünü topluma iletebiliyor. Bunu büyük 
ölçüde, hem çalışma alanı dolayısı ile sahip 
olduğu farkındalık hem de kullandığı araçların 
sağladığı olanaklar sayesinde yapabiliyor. 

Yeni medya sanatı yaşadığımız hızlı 
değişime eşlik eden, her aşamasında 
değişimi görünür kılan, övgünün yanı sıra ve 
yoğunlukla eleştiren ve tehlikelere işaret eden, 
teknolojiyi sorunsallaştıran belki de tek alandır.  

in the field as a whole. Iskele 47 is in itself an 
important venue that should be approached 
as a unique model. It is quite possible that 
many works, movements and individuals will 
have emerged from this foundation by the 
next time another historiography is written.10 

Last but not least I would like mention the 
exhibition titled “Histories of the Post-Digital: 
1960s and 1970s Media Art Snapshots” - the 
reason behind this article - held at Akbank 
Sanat from December 16, 2014 to February 
21, 2015. Organised in collaboration with 
amberPlatform, this exhibition was curated 
by Ekmel Ertan and co-curated by Darko 
Fritz and was the first exhibition in Turkey 
to concentrate on the history of new media 
art. The exhibition particularly focused on the 
period spanning from “9 Evenings of Theatre 
and Engineering” held in New York in 1966 
to the “New Tendencies” movement formed 
in Zagreb between the years of 1968-1973,  
and was an important resource. The Offline 
Media Corner, the third section of the 
exhibition, hosted a rich selection of books, 
complete back issues of Neural as well 
as the archives of Transmediale and Ars 
Electronica festivals encompassing over 
30 years in both offline and online forms. 
Thus, the first extensive new media archive 
open to the public has been compiled and 
presented to the public at Akbank Sanat’s 
library. The exhibition was important because 
it suggested that Turkey’s art followers and 
artists should look into the histories of new 
media and offered its resources for public 
use. Another significant contribution of the 
exhibition is that the online archive of Art and 
Electronic Media (artelectronicmedia.com) has 
been translated into Turkish and a section 
on artists and events from Turkey has been 
added to the archive. 

VIII.

Looking into the short but intense 
history of new media is one of the necessary 
tools for deepening our understanding of 
today. In fact, we also need to in order to 
understand what’s currently happening and 
to subsequently be able to better foresee 
the future because technology directly, 
indisputably and with admittance enters 
our daily lives with functional applications.  
The new media artist forecasts what kind of a 
future these successive admittances will lead 
us to and can transmit his/her forecast to the 
public. The artist can, to a great extent, do this 
due to the awareness he/she possesses as a 
result of their field of work and also due to the 
opportunities the tools he/she utilises provide. 
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Bu yüzden yeni medya sanatının tarihi aslında 
eleştirel bir teknoloji tarihidir. Bugün her 
şeyden çok bu eleştirel bakışa ihtiyacımız var. 
Teknoloji gündelik yaşamımızın tüm alanlarını 
yeniden düzenlerken, kişisel gizlilik haklarımız 
ciddi biçimde tehdit altındayken, gözetim 
uluslararası politik bir mesele haline gelmişken, 
bilgiye erişim hakkı kısıtlamalarla boğuşurken, 
bugüne kadar yazılmış bütün distopik romanlar 
vitrinlerin ön saflarına taşınmışken yani bir dizi 
etik değişikliğin de facto, yaşama zerk edildiği 
bir dönemde en çok ihtiyacımız olan şey tüm 
bunları mümkün kılan teknolojiye eleştirel bir 
bakış sağlayacak aralığı açmak, genişletmek. 
Yarın entelektüelin işlevini hacker mı üstlenecek 
yoksa hala organikleşmemiş entelektüelden 
bahsedebilecek miyiz? Sanatçı nerede 
duracak?

Sadece bu tarihe değil bu tarihin nasıl 
yazıldığına da bakmak gerekiyor; yeni medya 
sanatı tarihinin nasıl olup da teknolojinin, 
bilimin ve sanatın tarihinden farklı yazıldığını, 
süreç içerisinde kendi kavramsal alt yapısını da 
oluşturarak, kolektif bir biçimde kendisini nasıl 
var ettiğini anlamak bugünü ve yarını, sanatı ve 
teknolojiyi anlamak için büyük önem taşıyor. 

Bugün teknolojinin hızı tarihi kısaltıyor;  
ya da başka bir analoji ile, zamandaki değişimin 
yoğunluğu zamanı genişletiyor. Tarih yazımı 
bu değişimin içerisinde tutunabilmenin 
araçlarından birisi haline geliyor. Tam da bu 
yüzden nesnesine en yakın tarih yeni medya 
sanatı tarihidir, böylelikle içinde savrulmakta 
olduğumuz hortuma dışardan bakma ve 
ilişkilendirerek anlama olanağını verir.  
Son yıllarda bu kısa tarihi ele alan çok sayıda 
serginin açılması, çok sayıda kitabın yazılması, 
medya arkeolojisi gibi bir alanın ortaya çıkması 
bu ihtiyaçtandır.

Yeni medya sanatı tarihi söz konusu 
olduğunda, tarihi yazanlarla yaratanların aynı 
komünite olmasının rolü büyük ve belirleyici. 
Yeni medya sanatı tarihi iktidarın, gücü elinde 
tutan kurumların değil tam tersine iktidar 
karşısında güçsüz olan sanatçının yazdığı 
tarihtir. Tam da yeni medya, yaratıcısına kendi 
tarihini yazmanın olanaklarını vermiş ve onu 
zorlamıştır. Hemen her şey henüz taze iken, 
bilgi kirlenmeden ve yaratıcıları tarafından 
yazılan bu tarih belki de tek gerçek tarihtir ve 

New media art is perhaps the only 
discipline that accompanies the fast change 
we experience, renders change visible at 
every stage, praises and intensely criticises 
and points to the dangers ahead and 
problematizes technology. That is why the 
history of new media art is actually a critical 
history of technology. We currently need 
this critical perspective more than anything 
else. What we need most during this period, 
when technology is re-arranging all areas of 
our everyday lives; when our personal rights 
of privacy are seriously under threat; when 
surveillance has become an international 
political matter; when the right to access 
information is struggling against limitations; 
when all the dystopic novels written to-date 
have been placed at the front of shop windows; 
when a series of ethical changes have de 
facto been injected into life. What we need 
most is to open and widen a gap that will allow 
us to cast a critical glance on technology that 
renders all of the above-mentioned issues 
real. Will hackers presume the function of 
the intellectuals tomorrow? Or, will we still 
be able to talk about an inorganic intellectual? 
Where will the artist stand?

We should also be looking at how this 
history is being written. Understanding 
how and why the history of new media art 
is written differently to that of technology, 
science and art; comprehending how it comes 
into existence collectively by creating its own 
theoretical infrastructure throughout the 
process; these carry great importance for 
grasping today and tomorrow as well as art 
and technology. 

Today the speed of technology is 
shortening history; or in another analogy, the 
intensity of the change in time is widening 
time. Historiography is becoming one of the 
tools of being able to get a grip on all the 
change. This is exactly why history that’s 
closest to its subject is that of new media 
art; thus it gives us the opportunity of looking 
at the whirlwind we are scattered in from  
the outside and having an understanding at 
large by way of association. The reason why 
many exhibitions have opened and so many 
books have been written on this short history 
in the recent years, and why a new area 
called “media archaeology” has emerged,  
is because of this necessity. 

When the history of new media art is 
in question, the fact that those who write 
the history and those who create it are in 
the same community has an important and 
deterministic role. New media art history is 
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not one written by authorities or institutions 
with power. On the contrary, it is a history 
written by the artist who is powerless in the 
face of authority. New media gave its creator 
the encouragement and opportunities to 
write its history. This history, written by 
its creators while information is still fresh,  
is perhaps the only true history and for 
the same reasons, it is possibly the most 
subjective history ever written. This is why 
the title of this article describes itself as 
“Histories” and not “History”. 

IX.

Just as others elsewhere in the world,  
we have also swiftly taken to writing the 
history of new media. While writing this article 
I referred to Merve Çaşkurlu’s thesis11 titled 
“New Media Art in Turkey” which focuses on 
the history of new media art in Turkey, and 
also Bilge Hasdemir’s thesis titled “Art as 
a Social Process: The Hybrid Construction 
of the New Media Art Form” on the same 
subject. I also referred to the brief history 
which I published as an article in 2010;  
this new article is an updated version of that. 
Moreover, Başak Şenova also contributed 
a different narrative to the history of new 
media, which I referenced at the start of this 
article. 

Being involved in this area and writing 
while the information is still fresh has its ups 
and downs…

Notes:
1. The reason why I am referring to Arel 

and Mimaroğlu is not because they directly 
represent the discipline of new media but 
rather because electronic music in its earlier 
periods had an organic relationship with the 
discipline we currently call “new media”. As it 
is with John Cage and David Tudor, musicians 
were the first to utilise this technology.  
New media always included sound in one way 
or another, and this is still valid. Before such 
experimental works were described as a 
separate discipline such as electronic music, 
they worked together in a hybrid discipline 
in which the first steps in new media were 
taken; like it was in “9 Evenings of Theatre 
and Engineering”, 1966, NYC. I am not sure 
whether there was collaboration between the 
artists of the era in Turkey as there was in 
“9 Evenings”. There were probably too few of 
them to create such a collaboration. However, 
we know that Teoman Madra was also 
interested in the electronic music composers 
of the time, that he had communication with 
them and that he accompanied Mimaroğlu’s 

aynı nedenlerle en sübjektif tarihtir. Bu nedenle 
bu makalenin başlığı da kendisini tarih değil,  
bir tarihçe olarak betimliyor.

IX.

Dünyada olduğu gibi biz de hızla yeni 
medyanın tarihini yazmaya giriştik. Bu konuda 
Merve Çaşkurlu’nun Türkiye’de yeni medya 
sanatının tarihini ele alan “New Media Art In 
Turkey” başlıklı tezi11 çok yararlandığım ve 
Bilge Hasdemir’in tezi “Toplumsal Bir Süreç 
Olarak Sanat: Yeni Medya Sanat Formunun 
Melez İnşası” yine alana bakan çok iyi bir 
çalışma. Bunların dışında benim 2010’da 
makale olarak yayınladığım ve bugün yeni bir 
versiyonunu anlattığım bu tarihçe var. Bir de 
Başak Şenova’nın -yazının başında referansını 
verdiğim- oldukça farklı bir anlatısı var. 

Bu kadar içinden ve sıcakken yazmanın hem 
iyi hem kötü yanları var...

Notlar:
1. Arel’le Mimaroğlu’nu anmam aslında 

doğrudan yeni medya alanını temsil 
ettiklerinden değil; ama erken dönemlerinde 
elektronik müzikle bugün yeni medya dediğimiz 
alanın daha organik bir ilişkisi var. John Cage, 
David Tudor örneğindeki gibi, bu anlamda 
teknolojiyi ilk kullanan da aslında müzisyenler. 
Yeni medyanın bir ucunda ses hep vardı,  
hala var. Bu deneysel çalışmalar elektronik 
müzik olarak ayrı bir alan tarif etmeden önce, 
yeni medyanın da ilk adımlarının atıldığı melez 
(hybrid) bir alanda beraber çalışıyorlardı;  
“9 Gece: Tiyatro ve Mühendislik”te olduğu 
gibi (“9 Evenings of Theatre and Engineering”,  
1966, NYC). Türkiye’de dönemin sanatçıları 
arasında 9 Gece’deki gibi bir işbirliği ve 
etkilenme var mıydı, bilemiyorum. Bunun için çok 
azdılar, muhtemelen. Ama Teoman Madra’nın 
da dönemin elektronik müzik bestecileri ile 
ilgilendiğini, iletişimi olduğunu ve Mimaroğlu’nun 
müziğine görselleriyle eşlik ettiğini (1980’ler 
AKM, İstanbul) biliyoruz.

Öte yandan Mimaroğlu’nu belki de 
Türkiye’deki ilk hacker’lardan (DIY, maker) 
da sayabiliriz. Esasen sanatsal pratiklerini 
elektronik ve bilgisayar teknolojileriyle ilk 
ilişkilendirenler oldukları için ve tam da yeni 
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music with his visuals (1980s Atatürk Cultural 
Centre, Istanbul). 

On the other hand we can consider 
Mimaroğlu as perhaps one of the first 
hackers (DIY, maker) in Turkey. I wanted to 
refer to them because they were the ones 
who associated their artistic practices with 
electronic and computer technologies for 
the first time as well as the fact that they 
were curious, open to experimentation and 
had wide horizons; qualities that new media 
artists must possess. 

2. This information was coincidentally 
brought to the agenda during Armin 
Medosch’s conversation with the Beckman 
family regarding the book he was preparing 
for publication which he mentioned during 
the presentation he made at the exhibition 
titled “Histories of the Post-Digital” held in 
Istanbul. The Beckmans sent the visual of the 
poster that was printed by the ITU Faculty of 
Architecture from their family archive. 

3. An introductory note: This article is 
limited by the discipline I define as new media. 
The way I define this discipline will partially be 
understood from the entirety of the article 
as I am not offering a detailed definition of 
it in the article. However, I acknowledge that 
this should be the subject of another article.  
This article was published in academia.edu for 
20 days and open to comments. I would like 
to thank those who commented on the article 
throughout the duration. Corrections and 
additions regarding the endeavours in Ankara 
were made to the article in light of these 
comments. In light of the same comments, 
I would also like to make it clear that video, 
“online” video and digital photography are not 
contained within the context of this article 
and that I am not directly including them in the 
discipline I refer to as new media. 

4. I could not find discourses or works 
on the discipline I refer to as new media in 
Ankara for these periods except Andreas 
Treske’s works from 2000 onwards which 
I have included in the article. However, the 
comments made on my article make clear 
that there were exciting discourses that 
took place in Ankara during this period.  
I cannot provide in-depth information about 
the scene in Ankara for two reasons. Firstly 
because the intellectual circle in Ankara is 
always secluded and you can only know about 

medya sanatçılarında olmazsa olmaz olan 
meraka, deneyselliğe açık ve geniş ufka sahip 
oldukları için anmak istedim. 

2. Bu bilgi tesadüfen Armin Medosch’un 
basıma hazırlamakta olduğu kitabı ile ilgili 
olarak Beckman ailesi ile konuşması sırasında, 
İstanbul’da “Histories of The Post Digital” 
sergisinde yaptığı sunumdan söz etmesi ile 
gündeme geliyor. Beckman ailesi İTÜ Mimarlık 
Fakültesi tarafından basılan afişin görselini 
kendi arşivinden gönderdi.

3. Bir giriş notu: Bu yazı yeni medya 
olarak tariflediğim alanla sınırlıdır. Bu alanı 
nasıl tariflediğim yazının tümünden kısmen 
anlaşılacaktır. Yazıda ayrıntılı bir tanımını 
vermiyorum. Fakat bunun başka bir yazıya 
konu olması gerektiği anlaşılıyor. Bu yazı  
academia.edu’da 20 gün yorumlara açık olarak 
kaldı. Bu süre içersinde yorum yapanlara 
teşekkür ederim. Ankara ile ilgili düzeltmeler ve 
eklentiler bu yorumlar doğrultusunda yazıya girdi.  
Yine aynı yorumlar doğrultusunda videoyu, 
‘online’ videoyu ve dijital fotoğrafı kapsamadığımı, 
onları yeni medya dediğim alana -en azından 
doğrudan- dahil etmediğimi belirtmek isterim. 

4. Bu dönemlerde Ankara’da yeni medya 
diye andığım alana ait tartışmalar veya işler 
bulamadım. Andreas Treske’nin 2000 ve 
sonrasındaki işleri hariç; onları yazıda anıyorum. 
Ama Ankara’da yapılmış tartışmalar ve onların 
yarattığı bir heyecan olduğu, bu yazıya yapılan 
çeşitli yorumlardan anlaşılıyor. Ben iki nedenle 
Ankara ile ilgili daha fazla derinleşemiyorum. 
Birincisi Ankara’daki entellektüel çevre her 
zaman kapalıdır ve gerçek tartışmaları, ne olup 
bittiğini ancak merkezindeyseniz bilebilirsiniz 
(bu yorumum, Ankara çevresi ile ilgili son 
derece kişisel ve bir İstanbullu olarak dahil 
olamamanın sevimli bir kuyruk acısı olarak 
kabul edilebilir). Dolayısı ile bilmiyorum.  
Bu konuyu içinde olanların yazması, araştırması 
gerekiyor. Çeşitli kaynaklar bu konuda o dönemi 
yaşayanlar ve içinde yer alanlardan Ege 
Berensel, Andreas Treske’yi işaret ediyor. İkinci 
neden ise bulabildiğim ve öğrenebildiğim kadarı 
ile bütün tartışmanın video çevresinde geçiyor 
olması. 2 no’lu notta belirttiğim gibi videoyu 
bu yazıda konu etmiyorum veya yeni medya 
disiplini altında ele almıyorum.
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the real discourses and what’s going on 
if you are in the centre of it (my comments 
are highly personal regarding the circle in 
Ankara and can only be considered as a light-
hearted grudge as I could not be a part of it 
as an Istanbulite) Therefore, I am not familiar. 
Those who are directly a part of it should 
research and write about it. Various sources 
point to Ege Berensel and Andreas Treske 
who lived there in that period and were a part 
of it. Secondly, the entire discourse (as far as 
I could ascertain and be informed of) revolves 
around video. As I explained in endnote 2, I am 
not focusing on video or approaching it under 
the discipline of new media in this article. 

5. Başak Şenova, “Digital-Minded Inquiry: 
On Digital Culture in Turkey”, http://www.
goethe.de/ins/tr/lp/prj/art/med/bgt/trk/
enindex.htm, last accessed in March 2015. 

6. Andreas Treske is an artist who lives 
and works in Ankara. I am quoting Andreas 
Treske’s words from his email to me during 
the preparation of this article as it references 
more issues than I refer to in the article:  
“The works I made in Ankara… In 2000  
I exhibited my “Pikselstreet - Interactive 
Multimedia Installation” (similar to a three 
bedroom prefabricated house) at ODTU 
Sanart in Ankara http://treske.bilkent.
edu.tr/Web%202001/piksel.html. This Mac 
installation was exhibited in Split and Lisbon 
in 2001. In 2002 I made another demo in 
a group exhibition at ODTU Sanart titled, 
“AIEOU” - a football that works like a computer 
mouse. “Piksel II” was put on display again in 
2003 at the Ankara Film Festival. In 2004,  
Murat Karamüftüoğlu and I displayed “Blinkeye” 
at ODTU - https://vimeo.com/52648799 - 
which was an application for Ars Electronica, 
Linz. In 2009 I exhibited “You Don’t Love Me”  
in Split in which my old PowerBook 5300 
talks to itself. Later, I opened an interactive 
video store called “Videocu” (Video-seller) at 
the Ankara Film Festival. I am still collecting 
certain documents for some exhibitions, but  
I don’t have photographs of them (…).”

7. For further information on 
amberPlatform and amberFestival please 
visit: http://amberplatform.org, and https://

5. Başak Şenova, “Digital-Minded Inquiry: On 
Digital Culture in Turkey“,http://www.goethe.
de/ins/tr/lp/prj/art/med/bgt/trk/enindex.
htm (Mart 2015’te erişildi)

6. Andreas Treske; Ankara’da yaşayan ve 
üreten bir sanatçı. Bu yazının hazırlanması 
sırasındaki mailleşmemizden Andreas Treske’nin 
notunu aynen alıyorum, zira benim yazıda 
andığımdan daha fazlasına referans veriyor. 
“Benim Ankara’da yaptığım işler... 2000’de 
Ankara ODTÜ Sanart’ta “Pikselstreet - 
Interactive Multimedia Installation”ı (3 odalı 
prefabrik ev benzeri) sergiledim http://treske.
bilkent.edu.tr/Web%202001/piksel.html.  
Bu Mac yerleştirmesi 2001’de Split ve Lizbon’da 
sergilendi. 2002’de tekrar Sanart ODTÜ grup 
sergisi “AIEOU” - bilgisayar mouse’u gibi 
çalışan bir futbol topu için bir demo hazırladım.  
2003 senesinde “Piksel II “Ankara Film 
Festival’inde tekrar gösterildi. 2004 senesinde 
Murat Karamüftüoğlu ile beraber ODTÜ’de  
Ars Electronica, Linz başvurusu için 
hazırladığımız “Blinkeye”ı sergiledik - https://
vimeo.com/52648799. 2009’da eski bilgisayarım 
Powerbook 5300’ün kendi kendine konuştuğu 
“You Don’t Love Me” (Beni Sevmiyorsun) işini 
Split’te sergiledim. Daha sonra Ankara Film 
Festivali’nde “Videocu” isimli interaktif bir video 
dükkanı açtım. Hala bazı sergiler için çeşitli 
dökümanlar topluyorum, fakat onları fotoğrafları 
bende yok (...).”

 
7. amberPlatform ve amberFestival 

hakkında daha fazla bilgi: http://amberplatform.
org, amber Festival katalogları: https://www.
scribd.com/collections/3133283/amber-Art-
and-Technology-Festival-and-Conference

8. Gamerz Festivali, Aix-en-Provence, 
Fransa; http://www.lab-gamerz.com/site/
category/festivals-expositions/

9. Sanatçılarla ilgili ek bilgiler -genellikle- 
kendi sitelerinden yararlanılmıştır.

10. İskele 47, http://iskele47com/,
h t t p s : / / w w w . f a c e b o o k . c o m 
groups/1380659988842094/?ref=br_tf

11. Merve Çaşkurlu, “New Media Art in 
Turkey: A Research on the Current Situation 
and a Development Proposal”, Yüksek Lisans 
tezi, Yeditepe Üniversitesi, 2012
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www.scribd.com/collections/3133283/
amber-Art-and-Technology-Festival-and-
Conference for amberFestival catalogues. 

8. Gamerz Festival, Aix-en-Provence, 
France: http://www.lab-gamerz.com/site/
category/festivals-expositions/

9 Additional information on artists has 
generally been gathered from their websites.

 
10. Iskele 47: http://iskele47.

com/;  https ://www.facebook .com/
groups/1380659988842094/?ref=br_tf 

11 Merve Çaşkurlu, “New Media Art in 
Turkey: A Research on the Current Situation 
and a Development Proposal”, Post-Graduate 
Thesis, Yeditepe University, 2012. 

12. Bilge Hasdemir, “Art as a Social 
Process: The Hybrid Construction of the 
New Media Art Form”, Post-Graduate Thesis, 
ODTU, 2013. 

13. Ekmel Ertan, “Brief History of 
New Media Art in Turkey”, 2010, http://
rozenbergquarterly.com/brief-history-of-
new-media-art-in-turkey/ 

12. Bilge Hasdemir, “Toplumsal Bir Süreç 
Olarak Sanat: Yeni Medya Sanat Formu’nun 
Melez İnşası”, Yüksek Lisans tezi, ODTÜ, 2013

13. Ekmel Ertan, “Brief History of New Media 
Art in Turkey”, 2010 http://rozenbergquarterly.
com/brief-history-of-new-media-art-in-
turkey/
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Biyografiler | Biyographies 



Sylvie Lacerte bağımsız bir araştırmacı ve küratördür. New York Üniversitesi’nden Müzecilik 
Çalışmaları alanında Master ve Montreal Quebec Üniversitesi’nden Sanat Teorisi ve Pratiği alanında 
doktora almıştır. Aynı üniversitede müzecilik teorileri, müzelerin yapısı, işlevleri ve tarihi üzerine 
ders vermektedir. Doktora tezi çağdaş sanatın dolayımı konusuna eğilmiştir. Silvie Lacerte ayrıca 
müzenin bir bilgi kurumu olarak geleceği meselesiyle olduğu kadar sanatçının çalışma süreciyle de 
ilgilidir. Bu konular üzerine deneme ve makaleler yayınlamıştır. Lacerte doktora çalışmasına paralel 
olarak Daniel Langlois Vakfı bünyesinde Montreal’de E.A.T’nin tarihi üzerine önemli bir araştırma 
gerçekleştirmiş (2001), bu da OLATS’de (2002) makaleler yayınlamasına vesile olmuştur (2002). 
Ayrıca 2003 yılında Paris Georges Pompidou Merkezinde 9 Gece üzerine bir sunum yapmıştır.  
15 Ağustos 2005’ten beri FDL’deki DOCAM/ARUC araştırma projesinin koordinatörüdür.

Sylvie Lacerte is an independent scholar and curator. She holds an M.A. in Museum Studies 
from New York University and a PhD in Art Theory and Practices from Université du Québec 
à Montréal, where she teaches a course on the theories, structures, functions and history 
of the museum. Her doctoral dissertation delved into the mediation of contemporary art.  
Sylvie Lacerte is also interested in the museum’s future as an institution of knowledge as 
well as in the artist’s working processes. She has published essays and articles on these 
subjects. Parallel to her PhD studies, Sylvie Lacerte undertook a major research project on the 
history of E.A.T., at the Fondation Daniel Langlois, in Montréal (2001), which led her to publish 
articles on O.L.A.T.S. (2002), as well as to present a lecture on the 9 Evenings at the Centre 
George Pompidou in Paris, in the fall of 2003. She is Coordinator of the DOCAM/ARUC research 
project, at the FDL, since August 15 2005.

Darko Fritz sanatçı ve bağımsız küratördür. Zagreb’de mimarlık ve Amsterdam Rijksakademie’de 
güzel sanatlar eğitimi almıştır.

Uluslararası medya sanatının tarihleri üzerine yaptığı araştırmalar 2000 yılında Zagreb’de 
(erken bilisayar temelli sanat ve yakın zamandan düşük teknoloji ve Internet sanatlarını içeren)  
ilk retrospektif uluslararası dijital sanat sergisi “I am Still Alive” (Hâlâ Hayattayım)’ın küratörlüğünü 
yapmasından itibaren kamuya malolan birçok yayın ve sergiye vesile olmuştur. Kürasyonunu 
gerçekleştirdiği bazı sergiler şunlardır: “CLUB.NL-Contemporary Art and Art Networks from the 
Netherlands” (Hollanda’dan Çağdaş Sanat ve Sanat Ağları), Dubrovnik, 2000; “Bit International 
-Computers and Visual Research, [New] Tendencies, Zagreb 1961-1973” (Bigisayar ve Görsel 
Araştırma [Yeni] Eğilimler) Neue Galerie, Graz ve ZKM Harlruhe, 2008. Ayrıca M. Gattin, M. Rosen 
ve P. Weibel ile birlikte bu serginin katalog/kitabının da editörlüğünü yapmıştır: “ A Little-Known 
Story about a Movement, A Magazine, and the Computer’s Arrival in Art: New Tendencies and 
Bit International, 1961-1973, ZKM, (Bir Hareket, Bir Dergi ve Bilgisayarın Sanata Gelişi Üzerine 
Az Bilinen Bir Hikaye) Karlsruhe/ MIT Press, Cambridge, Mass. Bunun dışında Reconstruction: 
Private=public=private=public= (Yeniden Yapılanma: kişisel=kamusal=kişisel=kamusal) Belgrad 
2009 sergisinin küratörlüğünü, “Angles and Intersections” (Açılar ve Kesişimler)’in kürasyonunu 
da Nina Czegledy, Ellena Rosi ve Peter Dobrila ile birlikte Rjeka Modern ve Çağdaş Sanatlar 
Müzesi’nde yapmıştır.

2002 yılında “A Brief Overview of Media Art in Croatia (Since the 1960s)” (1960 lardan itibaren) 
Hırvatistan’da Medya Sanatına Kısa Bir Bakış)’ı yayınlamıştır. 2010 yılında ise Mondriaan Vakfı’ndan 
aldığı bursla “The Beginning of Digital Arts in Netherlands (1955-1980)” (Hollanda’da Dijital 
Sanatların Başlangıcı” üzerine yeni bir araştırma projesine başlamıştır.

Fritz 2006 yılından beri Gri) (Alan- Çağdaş ve Medya Sanatı Mekanı’nın kurucusu ve programcısıdır.

Darko Fritz is artist and independent curator. He studied architecture in Zagreb and fine art 
at the Rijksakademie in Amsterdam.

His research on histories of international media art resulted in several publications and 
exhibitions that went public since 2000, when he curated the first retrospective exhibition 

182



183

of historic international digital art, “I am Still Alive” (early computer-generated art and 
recent low-tech and internet art) in Zagreb. He has curated “CLUB.NL - Contemporary Art 
and Art Networks from the Netherlands”, Dubrovnik, 2000; “Bit International - Computers 
and Visual Research, [New] Tendencies, Zagreb 1961—1973”, Neue Galerie, Graz, 2007 and 
ZKM, Karlsruhe, 2008 and co-edited with M. Gattin, M. Rosen and P. Weibel related catalogue/
book “A Little-Known Story about a Movement, a Magazine, and the Computer’s Arrival in Art: 
New Tendencies and Bit International, 1961-1973”, ZKM, Karlsruhe / MIT Press, Cambridge, 
Mass., 2011; Reconstruction: private=public=private=public=, Belgrade, 2009 and “Angles and 
Intersections” (co-curated with Nina Czegledy, Ellena Rosi and Peter Dobrila, artisitc director 
Christiane Paul), Museum of Modern and Contemporary Art, Rijeka, 2009.

2002, he published “A Brief Overview of Media Art in Croatia (Since the 1960s)” and edited 
related database at the portal Culturenet. In 2010 he start the research “The beginning of 
digital arts in the Netherlands (1955 - 1980)”, awarded by grants by Mondriaan Foundation, 
Amsterdam.

Fritz is founder and programmer of the grey) (area - space for contemporary and media art 
since 2006.

Armin Medosch sanatçı, küratör ve medya sanatı ve ağ kültürü konularında yazardır. Küratör 
olarak çalışmaları arasında Telepolis, Luxembourg (1995); Waves (Riga, 2006; Dortmund 2008) 
ve Fields (Riga Kültür Başkenti 2014) gibi büyük sergiler de vardır. Ayrıca araştırma ve aktivizm 
arasındaki sınır üzerine de çalışmalar yürütmüştür. Bunlar arasında Shu Lea Cheang ve Yukiko 
Shikata ile birlikte gerçekleştirdiği Kingdom of Piracy (2001-2006) sayılabilir. New Tendencies 
hareketi örneğinden hareketle bir araştırma alanı olarak sergiler üzerine gerçekleştirdiği 
araştırması için Londra Üniversitesi Goldsmith’ten 2012 yılında Sanat ve İşlemsel Teknoloji alanında 
doktora derecesi almıştır. Viyana’daki Technopolitics Çalışma grubunun öncüsü ve kooperatif web 
sitesi thenextlayer.org’un yöneticisidir.

Armin Medosch is an artist, curator and author in media art and network culture. His work 
as curator includes large exhibitions such as Telepolis, Luxemburg 1995; Waves (Riga, 2006; 
Dortmund, 2008); and Fields (Riga Culture Capital 2014); as well as work on the border between 
research and activism, such as Kingdom of Piracy (2001-1006), together with Shu Lea Cheang 
and Yukiko Shikata. He has been awarded the degree of Ph.D. in Arts and Computational 
Technology (ACT) at Goldsmiths, University of London, in 2012 for his practice-based research 
on exhibitions as sites of research and the early history of media art, based on a case study 
of the New Tendencies movement. He is initiator of the Technopolitics working group in Vienna 
and initiator and maintainer of the cooperative web-space thenextlayer.org.

Oliver Grau Almanca konuşan ülkeler içinde ilk defa Görüntü Bilimleri Kürsüsü Profesörü unvanını 
2005 yılında Krems Tuna Üniversitesi’nden almıştır. Bir çok ödül almasının yanı sıra çalışmaları 
13 dile çevrilmiştir. Grau’nın Virtual Art (Sanal Sanat) kitabı son on yılın en çok alıntılanan sanat 
tarihi monografı seçilmiştir (H-Index). Diğer Yayınları şunlardır: Mediale Emotionen (2005), 
MediaArtHistories (MedyaSanatTarihleri) (2007), Imagery in the 21st Century (21. yüzyılda 
Görüntü) (2011). Esas araştırma alanı telebulunma’nın tarihi, sarmal görüntüler, duygu ve tutulma 
ve dijital beşeri bilimlerdir’dir.

Grau Olimpiyatlar ve G20 olmak üzere dünyanın birçok yerinde konferanslar vermiş ve aynı 
zamanda MediaArt Konferans serisinin de kurucu direktörüdür. Görüntü bilimleri için yeni bilimsel 
araçlar tasarlamıştır, A.O. ilk uluslararası dijital arşiv (ADA, 1999dan beri) www.digitalartarchive.org. 
2005 yılında beri Goettwig Grafik Baskı Arşivi’nin de başıdır. www.gssg.at. Grau aynu zamanda 
uluslararası dergilerin editoryal kurulunda görev almaktadır. 2001 yılında Berlin-Brandenburg 
Sanat Akademisi’nin ilk seçilen üyelerinden olmuş. 2014 yılında onursal doktora almıştır.
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Oliver GRAU was appointed first Chair Professor for Image Science in the German speaking 
countries at the Department for Image Science at DanubeU in 2005. He has received several 
awards and his publications are translated in 13 languages. Grau’s book “Virtual Art”, 2003 is
internationally the most quoted art history monography of the last decade (H-Index). Other 
publications: Mediale Emotionen (2005), MediaArtHistories (2007, Imagery in the 21st Century, 
2011. His main research is in the history of media art, immersive images, emotion and 
immersion, the history of telepresence and artificial life and digital humanities. 

Grau gave keynotes at conferences worldwide, including the Olympic Games and the G-20 
Summit and was founding director of the MediaArtHistories Conference Series. He conceived 
new scientific tools for image science, a.o. the first international archive for digital art 
(ADA, since 1999) www.digitalartarchive.at Since 2005 Grau is also head of the Goettweig’s 
Graphic Print archive www.gssg.at Grau is editorial board member of international journals.  
2001 he was among the first elected members of the Berlin-Brandenburg Academy of Science.  
2014 he received a doctor h.c.

Christiane Paul New School Üniversitesi Medya Çalışmaları Okulu’nda doçent ve Whitney Amerikan 
Sanatları Müzesi’nde yardımcı küratördür. Son zamanlarda yayınladığı kitaplar Context Providers - 
Conditions of Meaning in Media Arts (Bağlam Sağlayıcıları - Medya Sanatlarında Anlamın Şartları) 
(Intellect 2011; Çince Baskı, 2012), Margot Lovejoy ve Victoria Vesna ile birlikte düzenlediği New 
Media in the White Cube and Beyond (Beyaz Küp ve Ötesinde Yeni Medya (UC Press 2008) ve Digital 
Art (Dijital Sanat) (Thames and Hudson 2003/2008/2015). Whitney Müzesi’nde Cory Arcangel: 
Pro Tools (2011) ve Profiling (2007) sergilerini düzenlemiştir. Aynı zamanda müzenin web sayfası 
artport’tan sorumludur. Diğer küratoryal çalışmaları arasında The Public Private (Kellen Gallery, 
New School, 2013), Eduardo Kac: Biotapes, Lagoglyphes and Transgenic Works (Rio de Janeiro, 
Brazil, 2010) Feedforward - The Angel of History (Steve Dietz ortak küratörlüğünde, LABoral, 
Gijon, İspanya, Ekim 2009) bulunmaktadır.

Christiane Paul is Associate Prof. at the School of Media Studies, The New School, and Adjunct 
Curator of New Media Arts at the Whitney Museum of American Art. Her recent books are 
Context Providers - Conditions of Meaning in Media Arts (Intellect, 2011; Chinese edition, 
2012), co-edited with Margot Lovejoy and Victoria Vesna; New Media in the White Cube 
and Beyond (UC Press, 2008); and Digital Art (Thames and Hudson 2003 / 2008 / 2015). 
At the Whitney Museum she curated exhibitions including Cory Arcangel: Pro Tools (2011) 
and Profiling (2007), and is responsible for artport, the Whitney Museum’s website devoted 
to Internet art. Other recent curatorial work includes The Public Private (Kellen Gallery,  
The New School, 2013), Eduardo Kac: Biotopes, Lagoglyphs and Transgenic Works (Rio de 
Janeiro, Brazil, 2010); Feedforward - The Angel of History (co-curated with Steve Dietz; 
LABoral, Gijon, Spain, Oct. 2009).

Dr. Jussi Parika Saouthhampton Üniversitesi Winchester Sanat Okulu’nda Teknoloji Kültürü 
ve Estetiği Profesörü’dür. Aynı zamanda Finlandiya Turku Üniversitesi’nde doçent olarak görev 
yapmaktadır. Yazdığı ya da düzenlediği birçok kitap arasında Digital Contagions (Dijital Salgınlar) 
(2007), Insect Media (Böcek Medya) (2010), What is Media Archaeology? (Medya Arkeolojisi 
Nedir? (2012) ve Geology of Media (Medyanın Jeolojisi) (2015’te çıkacak) sayılabilir. Errki Huhtamo 
ile beraber Media Archaeology: Approaches, Applications and Implications (Medya Arkeolojisi: 
Yaklaşımlar, Uygulamalar ve Sonuçlar)’ın editörlüğünü yapmıştır.
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Dr Jussi Parikka is Professor in Technological Culture & Aesthetics at Winchester School 
of Art, University of Southampton. He is also Docent at University of Turku, Finland, and the 
author or editor of several books. Such include Digital Contagions (2007), Insect Media (2010),  
What is Media Archaeology? (2012) and Geology of Media (forthcoming in 2015). He co-edited the 
collection Media Archaeology: Approaches, Applications and Implications with Erkki Huhtamo.

Ekmel Ertan küratör, sanatçı ve eğitimci olarak çalışır. Sanat ve teknoloji alanında araştırma, 
sanatsal üretim ve sergileme yapan, İstanbul’da kurulu BİS Beden İşlemsel Sanatlar Derneği’nin - 
amberPlatform olarak bilinir- kurucusu ve sanat yöneticisidir. 2007’den beri gerçekleştirilmekte 
olan amber Sanat ve Teknoloji Festivali’nin yöneticisi ve küratörü, 2009’da başlayan amber Sanat 
ve Teknoloji Konferansı’nın kurucusudur. Ertan sanat ve teknoloji bağlantılı çeşitli Avrupa Topluluğu 
destekli uluslararası projenin yerel koordinatörü veya yöneticiliğini yapmaktadır. Ertan Amerika, 
Avrupa Ülkeleri ve Türkiye’de fotoğraf ve yeni medya çalışmalarını sergilemiştir.

İstanbul Teknik Üniversitesi’nden elektronik ve haberleşme mühendisi olarak mezun oldu, Yıldız 
Teknik Üniversitesi’nden etkileşimli medya Tasarımı master derecesini aldı. Türkiye (Netaş), 
Almanya (Alcatel SEL, Stuttgart) ve Belçika’da (Bell Labs. Alcatel, Antwerp) tasarım mühendisi 
olarak çalıştı. İstanbul’a 1997-2005 arasında kendi multimedya tasarım şirketini yürüttü. 1999’dan 
bu yana Bilgi Üniversitesi, Yıldız Teknik Üniversitesi tasarım bölümleri ve İstanbul Teknik Üniversitesi 
TBT programında multimedya tasarımı, proje geliştirme, tasarım için programlama gibi dersler 
verdi. 2006-2014 yılları arasında Sabancı Üniversitesi Sanat ve Sosyal bilimler Fakültesinde 
etkileşim tasarımı, web tasarımı ve son sınıf proje stüdyosu derslerini vermiştir. 

www.forumist.com
www.amberplatform.org

Ekmel Ertan works as artist, curator and educator. Ertan is the founder and artistic director 
of İstanbul based amberPlatform (by BIS, Beden-İşlemsel Sanatlar Derneği / Body-Process 
Arts Association), which is a research and production platform on art and new technologies. 
Ertan is the artistic director of the international “amber Art and Technology Festival” in 
Istanbul since 2007. He curated international amberPlatform exhibitions and events and 
several others as an independent curator. Ertan is also working as the site coordinator and 
director of international projects based in Turkey and Europe in the conjunction of art and 
technology / new media and society. 

Ertan has exhibited his photography work in New York and Turkey. He has exhibited his new 
media installations and cooperative performance works in Turkey and in international festivals 
and venues.

Ertan received his BSc degree in Electronics / Communication Engineering from the Technical 
University of Istanbul and his MA degree on Interactive Media Design from Yıldız Technical 
University. He worked as a design and test engineer on telecommunication systems in Turkey, 
Germany and Belgium. He started a multimedia design company in 1997 in Istanbul. Between 
1999 and 2006 he taught new media design at Istanbul Bilgi University, İstanbul Technical 
University, and Yıldız Technical University; between 2006 and 2014 he taught at Sabancı 
University. 
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www.amberplatform.org
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Bu editoryal kitap “Post Dijital Tarihçeler: 1960’lar ve 1970’lerin Medya Sanatından Kesitler” 
başlığıyla 17 Aralık 2014 - 21 Şubat 2015 tarihleri arasında Akbank Sanat’ta (İstanbul) açılan 
sergiye davet edilen araştırmacıların başlık çerçevesindeki özgün makalelerinden oluşmaktadır. 

Söz konusu makaleler aşağıdaki tarihlerde yazarları tarafından Akbank Sanat’ta sunuldu:
20 Aralık 2014 Darko Fritz “1960’lar ve 1970’ler Dijital Sanatında Sosyal Değişimin Temsilcileri” 
10 Ocak 2015 Sylvie Lacerte “Tiyatro ve Mühendislik Hakkında 9 Akşam” 
17 Ocak 2015 Ekmel Ertan “Bir Dijital-Sonrası Tarihçe: Türkiye’de Yeni Medya Sanatı”
24 Ocak 2015 Oliver Grau “Dijital Sanatın Karmaşık İfadesi: MedyaSanatıTarihleri ve Arşivler ve 
İnsan Bilimleri Üzerine Etkisi” 
07 Şubat 2015 Jussi Parikka “Sanatta Çağdaş Olanın Arkeolojik Bir Yeniden Kurgulaması” 
14 Şubat 2015 Armin Medosch “Teknolojik Bilinçdışı ve Dijital Sanat” 
21 Şubat 2015 Christiane Paul “Dijitalin Soyağaçları: Bir Eleştiri “Sonrası” 

Bu kitabın elektronik versiyonu BIS yayınları tarafından 978-605-88807-9-5 ISBN numarası ile 
yayınlanmıştır. http://postdigital.amberplatform.org

This edited book is compiles the articles that were presented in the frame of the exhibition, 
titled “Histories of The Post Digital: 1960s and 1970s Media Art snapshots”, which took place 
between 17 December 2014 and 21 February 2015 at Akbank Sanat (İstanbul). Exhibition 

Articles presented along the program below at Akbak Sanat, İstanbul:
20 December 2014 Darko Fritz “Agents of Social Change in 1960s and 1970s Digital Art” 
10  January 2015 Sylvie Lacerte “9 Evenings of Engineering and Theatre” 
17 January 2015 Ekmel Ertan “A [Hi]story of The Post Digital: New Media Art in Turkey
24 January 2015 Oliver Grau “The Complex Expression of Digital Art: MediaArtHistories and its 
Impact on Archives and Humanities” 
07 February 2015 Jussi Parikka “An Archaeological Rewiring of the Contemporary in Arts” 
14 February 2015 Armin Medosch “The Technological Unconscious and Digital Art” 
21 February 2015 Christiane Paul “Genealogies of the Digital: A “Post”-Critique” 70
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